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Introduccién

Este volumen retine los resultados de un largo y fructifero camino que se inicia
con un proyecto de investigacion llevado adelante con la ayuda de un fondo de
estimulo de la Universidad Nacional de General Sarmiento, Fondo Semilla que
propuso estudiar “La imaginacién en las teorias del lenguaje y en la produccién
cultural” (2010). Algunos de los resultados de ese trabajo se plasmaron mds tarde
en el disefio y organizacion de las I1I Jornadas de Filosofia y Literatura del 1pu
(Instituto del Desarrollo Humano, unGs), en noviembre de 2010. El ¢je temd-
tico de aquel encuentro, el pasaje de la Ilustracién al Romanticismo registrado
en el concepto de imaginacién, permitié profundizar un trabajo iniciado en
las I Jornadas, en 2008. En esta oportunidad, como en la primera, fue notable
la respuesta y el interés de investigadores, docentes y estudiantes de diferentes
universidades del pais, dedicados al estudio de la cultura y de la filosofia de los
siglos xv111 y x1x. Frente a los resultados de nuestro proyecto, entendimos que
las jornadas permitirfan reexaminar criticamente la presencia, la radicalidad
y las transformaciones de la imaginacién, ya sea desde la reflexién filoséfica,
como desde la prdctica artistica, la literatura, la musica y las artes proyectuales.
Sin embargo, el sostenido desarrollo, a través de sus diversas variantes, de un
drea clave en la investigacién de la cultura de la Modernidad, nos presentd el
desafio de recoger aquellas investigaciones parciales para articularlas en el cuerpo
de un volumen que bien puede entenderse como una (necesaria) sucesién de
las cuestiones planteadas en el libro De la llustracion al Romanticismo. Tension,
ruptura, continuidad, de 2010.

A partir de las comunicaciones presentadas en las III Jornadas, invitamos
a los autores a llevar adelante una reescritura que permitiera una integracién
conjunta de la diversidad y —no en menor medida— de la especificidad del pro-
blema de las configuraciones, debates y producciones alrededor del concepto
de imaginacién en el periodo de gestacién y de afirmacién del Romanticismo.
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INTRODUCCION

Bajo la forma del articulo académico, y siguiendo la organizacién temdtica que
fue vertebrando el trayecto de nuestro trabajo, propusimos dividir el volumen
en secciones que no impusieran un recorrido lineal ni una distincién rigida
entre estudios literarios y filoséficos, sino que pudiera traslucir en diferentes
aspectos los intercambios entre filosofia y creacién artistica.

El libro incluye dos estudios preliminares que ocupan la primera seccién y
que tienen el objetivo de brindar un marco conceptual y problemdtico para los
diferentes temas abordados en los trabajos. El estudio de Solé analiza la nocién
de imaginacién tal como la comprendi6 la tradicion filoséfica, concentréndose
principalmente en algunos pensadores de la era moderna. De este modo, se
pone en claro el trasfondo tedrico a partir del cual, hacia finales del siglo xvr,
comienza a gestarse la nocién romdntica de la facultad imaginativa. El estudio
preliminar de Rearte presenta la funcién estética y social de la potencia trans-
formadora de la imaginacién. Este despliegue se focaliza, en especial, sobre los
proyectos poéticos ingleses y alemanes, que atribuyen al genio artistico la tarea
de explorar la realidad para intentar reunir al individuo con el mundo.

La segunda seccién, “Imaginacién y produccidén artistica”, establece los
desafios y avances respecto de las preceptivas dominantes hasta mediados del
siglo xvi11. Albin sitta la obra de Rousseau como punto de inicio de la Moder-
nidad estética, y no solo como critico de la sociedad de su tiempo, sino también
como influyente precursor de las tendencias que se arraigan en el Romanticis-
mo. En linea con la reconstruccién del trayecto conceptual de una teoria de
la imaginacién, Burello se remonta a las disputas que en Inglaterra se libran
entre antiguos y modernos, controversia que considera un ntcleo de irradiacién
para fildsofos y autores alemanes que captan e interpretan ese debate como
una piedra angular en el disefio de una nueva y sostenida produccién literaria
nacional, mds alld de declamaciones y tropiezos. Ese es el contexto en el que el
ensayo de Lessing, Laocoonte, afirma la especificidad de la poesia respecto de
las artes figurativas, forzada unidad contra la que el autor propone una esfera
auténoma para la creacién literaria. Solé aborda este problema e interpreta que
para Lessing la imaginacién es una clave que sostiene una propuesta asistemdtica
pero consistente. Seguidamente, la coexistencia de los lenguajes artisticos y sus
tempranas experiencias romdnticas ocupan a Sandra Girén, en relacién con la
prioridad de la obra musical y de su lenguaje en los escritos de Wackenroder.
La autora estructura su trabajo sobre la idea de una funcién mediadora, paci-
ficadora de la imaginacién musical sobre las penurias y las pasiones del sujeto,
cuya interioridad se constituye en objeto privilegiado de la representacién o de
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la interpelacion de la obra de arte. Ya a fines del siglo xvi11 es posible notar un
avance firme sobre la critica y la préctica artistica autbnoma que se confirma
de modo sobresaliente en el paso de la filosoffa a la obra poética en Holderlin.
Rodriguez Baigorria inscribe la nocién de imaginacién idealista en el marco de
la mediacién, en el que la belleza y lo sublime pueden conformar una unidad.

La tercera seccién, “La imaginacion en la literatura romdntica”, retine un
conjunto de estudios sobre obras literarias representativas del periodo romdntico,
pero sin excluir su relacién con la trama filoséfica del problema de la imagina-
cién. Asi, el trabajo de Ledesma y Gavildn sugiere que en un corpus poético de
Blake es posible advertir el despliegue de una politica de la imaginacién, que
proporcionaria restitucién y restauracion de la unidad, mito y religion, que la
[lustracién habria desmantelado. La acuciante disparidad entre las expectativas
revolucionarias —o incluso reformistas— y la actualidad politica europea en los
primeros afios del siglo x1x produce tensiones entre la naturaleza representada
y el lenguaje. En linea con esto tltimo, Rearte propone que Bettina Brentano
deja ver en sus relatos maravillosos una concepcién de la imaginacién que ya
no satisface un horizonte de restablecimiento de la unidad primigenia, sino que
permite canalizar aquellas tensiones y disrupciones politicas y culturales. Koval
también se ocupa de las reflexiones de Goethe sobre un género particular. En
este caso, la novela de formacién ofrece un modo complejo de intervencién
y de despliegue de la teorfa. El autor interroga sobre las posibilidades de que
tal género se configure en pleno Romanticismo, y siguiendo las lecturas del
Lukdcs neokantiano, asi como considerando las huellas de Dilthey sobre esa
obra, toma el Wilhelm Meister como modelo de andlisis en el que se expresan
las limitaciones éticas de un héroe que aspira a lograr un acuerdo entre sus im-
pulsos y la comunidad antes que a darle la espalda a sus pares. Esta cuestién de
la ruptura del sujeto con su entorno es un problema que, conforme se afianza
la escuela romdntica, hegemoniza la vocacién por la autorepresentacién de la
ascendente burguesia. Como lo senala Abeillé en su andlisis de una balada de
Goethe y de un relato de Tieck, esta cesura puede poner en crisis la imperante
razon, y si la imaginacién por medio del fantéstico la destituye, ya no serd po-
sible restablecer el dominio antes constituido ni retomar su itinerario politico.
La disposicién mds plena de los recursos del realismo en la narrativa breve lleva
a la ironia, a la melancolia y a la reflexién sobre el pasado. A propdsito de esta
relacidn, Salinas estudia, en una novela corta de Mérike, la situaciéon paradojal
del artista, ubicado entre un Romanticismo tardio que representaba atin una
expectativa de unidad y el estrechamiento de las posibilidades reales del artista
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de poder intervenir socialmente. Si la novela corta plasma en forma dramdtica
un acontecimiento, la novela realista, en cambio, documenta en mayor medida
las inquietudes politicas y la pluralidad de intereses y de voces, como acuerdos
y como contrastes. En su estudio de la novela de E. Bronté Cumbres borrasco-
sas, Labado considera que en la trama textual se crea un escenario para que los
antagdnicos protagonistas resistan y perduren por sobre las convenciones y las
limitaciones morales, por medio de una imaginacién literaria, pero también
entiende que la novela acenttia esos conflictos, habilitando la representacién a
través de multiples lazos familiares, de angustiantes y verosimiles vidas posibles,
fantasmagorias de una época, de cuyos proyectos iniciales nada queda.

La cuarta parte del volumen, “Proyecciones de la imaginacién romdntica:
ciencia, religién y moral”, focaliza el alcance de la imaginacién sobre disciplinas
y actividades relativamente alejadas de la poesia. Baranzelli procura, en el primer
articulo, dirimir el sentido de la imaginacién en la filosofia de la religion de
Rousseau, contraponiendo para esto una optimista apropiacién del término, asi
como el cuestionamiento que deja caer sobre las indeseables consecuencias de
los abusos de la fuerza creativa, como la supersticion. La retdrica de la ciencia
empirica, en pleno proceso de afirmacién a principios del siglo x1x, mantie-
ne, sobre todo en la divulgacién, fructiferos intercambios con la estética y la
filosofia. Aqui no se trata de distinguir usos inapropiados de la imaginacién, o
desvios indeseables, sino mds bien de incorporar la experiencia epistemolégica
de esos espacios. Daniello se ocupa de analizar precisamente el balance de la
imaginacién en una obra central del naturalista Alexander von Humboldt,
Vistas de la naturaleza. Estos intercambios entre ciencia y poesia también son
predominantes de modo inverso al de Humboldt, es decir, partiendo de una
potencial hegemonia de la estética. Segin Bidon-Chanal, Novalis propone,
lo que en verdad es un principio axial de la estética romdntica, la unidad de
verdad y belleza, por la que la realidad misma puede quedar entendida como
un producto de la poesfa. En este sentido, si el Romanticismo alienta concebir
una continuidad indiscernible entre imaginacion y realidad, pasa a ser relevante
porque permite inferir de la realidad compartida, de la actualidad social, los
proyectos de los que son resultado. El articulo de Metti describe los proyectos
utdpicos en la planificacién del espacio urbano, en una clara —y arménica—
oscilacién entre idea y materia, en la que la imaginacién es entendida como
un dispositivo que problematiza, interroga y ejecuta imdgenes de lo por venir.

La quinta seccién, “La imaginacién en los sistemas filoséficos del Idea-
lismo alemdn”, confirma el recorrido critico antes que histérico al iluminar
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diferentes zonas del problema de la imaginacién en el contexto de los sistemas
del movimiento idealista en Alemania. La sugerente y cldsica relacién entre
luz y sombra permite interrogar de continuo, en particular en Kant, Fichte,
Hegel y Schelling, sobre la relacién entre razon, libertad y naturaleza, y, por
supuesto, sobre la potencia de la imaginacién. Di Sanza sostiene que, en su
tercera Critica, Kant atribuye a la actividad de la imaginacién una funcién de
mediacién, por medio de la que una ampliaciéon de la naturaleza permitirfa
acceder a la libertad. Segtin la propuesta de Gaudio, en Fichte, en cambio,
la imaginacién se identifica con el espiritu y ocupa un lugar central entre las
facultades del hombre, porque articula lo ideal con lo real. Al mismo tiempo,
serfa necesario distinguir entre una imaginacién productora, potencia del yo, y
una imaginacion reproductora, que se dirige al sentimiento para presentarlo a la
conciencia. En cercana relacidn, Ferreiro establece el alcance de la concepcion
hegeliana de la imaginacién, que se inscribe en un replanteo de la teoria del
conocimiento. Para Hegel, la imaginacién se presenta como producto de la
superacién de la dialéctica de receptividad y espontaneidad y de la consecuente
dualidad de sensibilidad e inteligibilidad. Los tltimos tres articulos componen
un recorrido por la nocién de imaginacién en el sistema de la filosofia trascen-
dental de Schelling. Ferndndez, al analizar en su conjunto la obra del filésofo,
sostiene que la imaginacién es el nicleo de su sistema, al concebirla como la
mis elevada potencia, de la que surgen la intuicién poética y la facultad pro-
ductiva que permite suprimir en un producto finito una oposicién infinita.
Esta perspectiva general es la apropiada para analizar, con Wirtz, la funcién
temprana del problema en dicho sistema. Este articulo se ocupa de la relacién
entre naturaleza e historia y se orienta a demostrar la relevancia que para el
joven Schelling tiene la actividad artistica, en suma, la imaginacién, como con-
ciliacidén concreta de los extremos ontoldgicos de la necesidad de la naturaleza y
la libertad de la historia. Finalmente, el articulo de Picotti analiza la impronta
del pensamiento de Schelling en el despliegue de la generacién romdntica. La
autora parte de la perspectiva de Kant de la imaginacién como fundamentacién
del conocimiento para destacar la emergencia de la filosofia de Schelling como
una repostulacién de la filosoffa del sujeto que se alimenta de la influencia de
Holderlin y Hegel, asi como de la discrepancia con Fichte, para consagrar por
medio de la filosofia del arte la encarnacién de lo infinito en la forma histérica
y sensible. Este capitulo transicional de la filosofia moderna traza un itinerario
que se ve nitidamente, tal como lo sefiala Picotti, en distintas obras del siglo
x1x, como las de Schopenhauer y Nietzsche, y més all4, en la de Heidegger.
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Este libro, como se ha dicho al comienzo, intenta contribuir con su variedad,
que es también una potencial unidad, al desarrollo de lineas de investigacién
interdisciplinarias, al intercambio y a la critica de las ideas y los debates sobre
la literatura, la filosofia y la cultura en el pasaje del siglo xviir al xix. Una de las
personas que en mayor medida alenté este proyecto, iniciado en 2008, fue el Dr.
Eduardo Rinesi, rector de la Universidad Nacional de General Sarmiento en ese
momento. Le debemos nuestra mds sincera gratitud, asi como también al Dr.
Daniel Lvovich, director del 1pH, por su interés en el desarrollo del proyecto y
por su acompanamiento en las Il Jornadas de Filosofia y Literatura. También
queremos reconocer a cada uno de los investigadores, docentes y estudiantes
que participaron de las Jornadas y que contribuyeron con sus comentarios y
criticas, y muy especialmente a los autores, por su presencia, trabajo y dispo-
sicién al intercambio para hacer posible este volumen.

Buenos Aires, noviembre de 2014

Proyecto La imaginacion en las teorias

del lenguaje y en la produccion cultural

Dina Picotti (Tutora), Juan Ldzaro Rearte (Director),
Marfa Jimena Solé, Constanza Abeillé,

Damiana Alonso y Romina Metti
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La imaginacién en la filosofia moderna:
de la reproduccioén a la creacién

Maria Jimena Solé
(UBA/CONICET)

A lo largo de la historia, los filésofos se han enfrentado al desafio de desen-
trafiar la naturaleza y la funcién de la imaginacion o fantasia, facultad mental
misteriosa que no se reduce a la percepcién sensible, pero tampoco se eleva al
conocimiento conceptual, que puede oficiar tanto de auxilio como de obstdculo
para el pensamiento abstracto, y que se presenta como el instrumento propio de
artistas y poetas. En efecto, a diferencia de la razén, considerada como la facultad
encargada de formar conceptos o ideas, la imaginacion ha sido entendida desde
la Antigiiedad como la capacidad que posee la mente humana de producir una
clase particular de representaciones: las imdgenes o phantasmata que retinen
los datos aportados por los cinco sentidos y re-producen, de este modo, los
objetos del mundo que se hacen presentes en la experiencia. En este sentido, las
representaciones de la imaginacién pueden ser consideradas, tal como afirma
Platén en la Repiiblica, como meras sombras o reflejos de las cosas efectivamente
reales, que inicamente pueden ser aprehendidas mediante ideas o conceptos.'
Asi, ya desde la Antigiiedad, la imaginacién ha quedado excluida del 4mbito
del conocimiento estrictamente verdadero; y si bien se le suele reconocer alguna

' Véase, por ejemplo, el pasaje de la Repiiblica sobre la linea dividida, que sirve para sefalar
las diferencias entre el dmbito de los objetos inteligibles y los visibles. Alli, Platén habla de las
imdgenes como un primer género de objetos visibles y dice: “Llamo imdgenes en primer lugar
a las sombras, luego a los reflejos en el agua y en todas las cosas que, por su constitucién, son
densas, lisas y brillantes, y a todo lo de esa indole”. Platén (1992), Repriblica. Trad. de C. Eggers
Lan: vi, 510a.
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utilidad para la vida cotidiana, los filésofos no han dudado en considerarla un
impedimento para alcanzar un conocimiento cientifico de la realidad.

Esta valoracién negativa se agudiza al establecer que la imaginacién posee
ademds la capacidad de independizarse de la experiencia efectiva de los objetos
del mundo. Pues, precisamente, esta facultad mental se caracteriza por su poder
de suscitar las representaciones de ciertos objetos, aun cuando esos objetos no
se encuentren presentes en ese momento ante los érganos de los sentidos. Pero
ademds de retener las imdgenes de objetos pasados, la facultad imaginativa
puede anticiparse al futuro y combinar diferentes elementos de su experiencia
anterior para dar origen a imdgenes totalmente nuevas. Esta capacidad tanto
de representar lo ausente como de producir, siempre a partir de los elementos
de la experiencia anterior, representaciones mentales que no poseen ningtin
correlato en la realidad, no hace sino multiplicar las sospechas de que se trata,
en definitiva, de una facultad engafiosa, que se aleja del conocimiento de lo
verdaderamente real. Es mds, asi entendida —como una facultad que no es
meramente reproductiva, sino que ademds puede ser, al menos hasta cierto
punto, productiva—la imaginacién o fantasia ha sido conectada, también desde
la Antigiiedad, con la creacién artistica. Segun Platon, las imdgenes propias de
la imaginacién constituyen la materia del arte mimético, que no busca repre-
sentar lo real, sino “lo que aparece tal como aparece” (Platén, 1992. Trad.de
C. Eggers Lan: x, 598b).

Durante la era moderna, la imaginacién fue considerada por los represen-
tantes de la corriente filoséfica racionalista, inaugurada por René Descartes
y profundizada por Baruch Spinoza y Gottfried Leibniz, como una facultad
pasiva y reproductiva, dependiente de la sensibilidad y estrechamente ligada a
la memoria. En la medida en que consideraron que su funcidn era la de unificar
y reproducir los datos aportados por los cinco sentidos, tanto en el momento
de la experiencia efectiva como con independencia de ella, la imaginacién se
encontrd, para estos filésofos, muy alejada de la sutileza y perfeccién del cono-
cimiento verdadero. Si bien consideraron que era imposible —incluso indesea-
ble— anularla por completo, estuvieron de acuerdo en que sus ideas, siempre
oscuras y confusas, no solo carecian de valor para el auténtico conocimiento
sino que, ademds, representaban un peligro constante para la mente en busca
de la verdad, pues, de modo indefectible, la inclinaban al error.

Sin embargo, pronto surgieron otras miradas acerca de, precisamente, qué
era —o qué podia llegar a ser— el conocimiento, y con ello, la imaginacién fue
puesta en una perspectiva novedosa. Hacia principios del siglo xvir1, David

20



La imaginacion en la filosoffa moderna: de la reproduccién a la creacién

Hume desafi$, entre otras cosas, la concepcién de la capacidad imaginativa
propia del racionalismo. Instalado en la tradicién empirista inaugurada algunas
décadas antes por John Locke, que se oponia a la existencia de ideas innatas
en la mente humana y sostenia que todos los contenidos mentales tienen su
origen en la experiencia sensorial, Hume vio en la imaginacién una facultad
activa. Segun ¢él, la imaginacién cumplia la funcién de asociar ideas. Su accidn,
que considera libre, se realiza, sin embargo, segtin ciertas reglas que, si bien
no son necesarias, inclinan y gufan a esta facultad en su configuracién de las
representaciones mentales humanas.

Finalmente, fue Immanuel Kant quien, a finales del siglo xvi11, vio en la
imaginacién una facultad activa fundamental para el conocimiento, que actiia
segtin leyes necesarias y universales. De este modo, la capacidad imaginativa
fue exorcizada tanto de su vinculacion con el error y la falsedad como de la
posibilidad de que su proceder fuese arbitrario y sin rumbo. Pero ademds, Kant
la consideré como una facultad capaz de liberarse de las leyes del entendimiento
v, por lo tanto, como una auténtica fuerza creadora. Johann Gottlieb Fichte y
Friedrich Wilhelm Schelling, primeros representantes del Idealismo alemdn,
retomaron y profundizaron esta concepcién de una imaginacién creadora,
virtuosa, encargada de configurar el mundo en el que vivimos. Esta concep-
cién de la imaginacién propia de los idealistas, que hacia del filésofo un poeta,
pronto se transformé en una de las principales fuentes de inspiracién para los
representantes del Romanticismo.

En las préximas pdginas nos proponemos recorrer esta historia que acabamos
de esbozar, en la que se ve la espectacular mutacién que atraviesa la facultad

imaginativa a lo largo de la era moderna.

I

Preocupado por el establecimiento de los cimientos metafisicos sobre los cuales
se elevara, firme y seguro, el edificio del conocimiento cientifico, Descartes
considerd a la razén como la tnica facultad humana capaz de llevar adelante
tal empresa. Sin embargo, la imaginacién no se encuentra ausente de sus re-
flexiones. Asi lo confirma el pasaje de sus Meditaciones metafisicas que puede
muy bien ser considerado como la inauguracién de la era moderna en filosofia.
Luego de descubrir la tnica verdad inconmovible que desaffa toda duda —la
certeza de su propia existencia en tanto que pensante, expresada mediante las
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famosas palabras: pienso, luego existo— Descartes se pregunta qué mds puede saber
acerca de su ser, acerca de su propia naturaleza. Su respuesta es la siguiente:
“soy una cosa que piensa’, es decir “una cosa que duda, entiende, concibe,
afirma, niega, quiere, no quiere, y también imagina y siente” (Descartes, 2000.
Trad. de M. Garcia Morente: 131). La imaginacién es, pues, para Descartes,
una modalidad del pensamiento, al igual que el sentir, el querer y el dudar.
“Tengo, ciertamente, el poder de imaginar”, afirma, “pues aun cuando puede
suceder (como antes supuse) que las cosas que yo imagino no sean verdaderas,
sin embargo, el poder de imaginar no deja de estar realmente en mi y formar
parte de mi pensamiento” (Descartes, 2006. Trad. de M. Garcia Morente: 133).
Sin embargo, esta facultad se revela como intimamente ligada a los cuerpos
exteriores y al cuerpo propio. “Imaginar no es sino contemplar la figura o la
imagen de una cosa corporal” (Descartes, 2006. Trad. de M. Garcia Morente:
131), afirma como al pasar en la Segunda Meditacién. Asi pues, el poder de
imaginar consiste, segin Descartes, en la capacidad de representar el mundo
sensible a partir de los datos de los sentidos y de reproducir esas impresiones
sensoriales recibidas pasivamente.

Existen, por lo tanto, grandes diferencias entre la imaginacién y la pura
inteleccién. En primer lugar, Descartes senala que para imaginar es necesaria
“una particular contencién del espiritu” (Descartes, 2006. Trad. de M. Garcia
Morente: 174), que no es requerida para concebir. Pues al imaginar un tridngulo,
ademds de concebir la figura de tres lados, el sujeto contempla las tres lineas
“como si las tuviese presentes” (Descartes, 2006. Trad. de M. Garcia Morente:
173). Pero esta capacidad tiene un limite. La mente puede muy bien pensar un
quiliégono —una figura de mil lados—, sostiene Descartes, pero la imaginacién
es incapaz de representarse esos mil lados tan claramente como los tres lados
del tridngulo. De modo que esta contencion del espiritu necesaria para imaginar
explica por qué la mente puede inteligir muchas cosas que la imaginacién no
puede representar sino de un modo imperfecto, oscuro y confuso.

En segundo lugar, Descartes senala otra diferencia radical entre estas dos
facultades. Al concebir, sostiene, el espiritu “entra en cierto modo en si mis-
mo” (Descartes, 2006. Trad. de M. Garcia Morente: 174), considera ideas que
tiene en si, que no provienen del mundo exterior sino que se encuentran en la
mente humana desde su nacimiento, esto es, las ideas innatas que se conciben
siempre, necesariamente, con la claridad y distincién que constituyen el signo
propio de las ideas verdaderas. En cambio, afirma el filésofo, cuando la mente
imagina “se vuelve hacia el cuerpo para considerar algo conforme a la idea que
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él mismo ha formado o recibido por los sentidos” (Descartes, 2006. Trad. de
M. Garcia Morente: 175). La imaginacién no puede generar los materiales a
partir de los cuales construye sus ideas. Los pintores, afirma Descartes, “cuando
se esfuerzan con grandisimo artificio en representar sirenas y sitiros, por medio
de extrafas y fantdsticas figuras, no pueden, sin embargo, darles formas y natu-
ralezas totalmente nuevas” (Descartes, 2006. Trad. de M. Garcia Morente: 121).
Su proceder consiste solo en mezclar y componer partes de diversos animales,
de diversos seres y objetos con los que han entrado en contacto mediante la
experiencia sensible. “Aun suponiendo que la imaginacién del artista sea lo
bastante extravagante para inventar algo tan nuevo que nunca haya sido visto”,
contintia Descartes, “[...] por lo menos los colores de que se compone deben
ser verdaderos” (Descartes, 2006. Trad. de M. Garcia Morente: 121). Esta
representacion artistica por completo nueva, el producto mds original de la
imaginacién humana es, sin embargo, caracterizado por Descartes como “una
cosa puramente fingida y absolutamente falsa” (Descartes, 2006. Trad. de M.
Garcia Morente: 121).

Comprendida de este modo, la imaginacion es relegada al dmbito de la re-
produccién de las percepciones de los objetos del mundo material y se encuentra
siempre mediada por el propio cuerpo —mundo y cuerpo cuya existencia habia
sido puesta en duda mediante los argumentos esgrimidos en la Primera Medi-
tacién Metafisica y que culminan con la posibilidad de que todo lo que perci-
bimos e imaginamos no sea mds que un sueno o un engafo.— Es precisamente
por esto que la imaginacién no pertenece, segin Descartes, necesariamente a
la naturaleza o esencia del sujeto pensante. “Pues aun cuando no la tuviese, no
hay duda de que seguiria siendo el mismo que soy ahora” (Descartes, 2006.
Trad. de M. Garcia Morente: 174), escribe en la Sexta Meditacién. Lo Gnico
que no puede serle negado sin negar al mismo tiempo su esencia es, por lo
tanto, la facultad de pensar.

Asi pues, la imaginacién no solo se revela como una facultad gnoseols-
gicamente degradada —pues sus ideas consisten en representaciones oscuras y
confusas— sino que, ademds, se encuentra indefectiblemente ligada a objetos
degradados desde la ontologia, pues las imdgenes que ella unifica y reproduce
representan los objetos sensibles del mundo exterior y los estados del propio
cuerpo, cuya existencia puede ser puesta en duda con facilidad. La imaginacién
es, por lo tanto, negada en cuanto facultad de conocimiento en sentido estric-
to, esto es, como una facultad capaz de proveer conocimiento verdadero. En
efecto, Descartes y todos los fildsofos racionalistas que heredan sus principios,
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consideran que las ideas de la imaginacién son oscuras y confusas y, por lo
tanto, son las responsables de la caida en el error.

Ahora bien, a pesar de todo esto, tanto Descartes como sus sucesores
admiten que las ideas de la imaginacién no son en si mismas falsas. Descartes
explica que el ser humano yerra en virtud de la accién de la voluntad, que se
extralimita en el momento de juzgar, esto es, cuando afirma como verdaderas
ideas que son, en realidad, oscuras y confusas. Asi pues, aunque no son falsas
por si mismas, su mera presencia en la mente humana abre la posibilidad de
que la voluntad se extralimite en su accién y, al afirmarlas, yerre.

De modo que, si bien en si misma no puede considerarse como defectuosa o
falaz, la imaginacidn se revela, para los filgsofos racionalistas de la Modernidad,
como una patentizacién de la condicién peculiar en la que se encuentra el ser
humano, que Descartes caracteriza como “un término medio entre Dios y la
nada” (Descartes, 2006. Trad. de M. Garcia Morente: 156). En cuanto creatura
del Ser Supremo, su razén estd compuesta por ideas claras y distintas. Sin em-
bargo, en cuanto participe de la nada, no es puramente racional, sino que recibe
sensaciones en forma pasiva y forma imdgenes a partir de ellas, necesariamente
oscuras y confusas. Aunque no puede ser anulada, la imaginacién requiere,
por lo tanto, una debida vigilancia por parte del sujeto pensante, que no debe
confundir las ideas claras y distintas de la razén, que representan la realidad
tal como es, con las imdgenes confusas de la imaginacién, que amenazan con
hundirlo en el error.

La filosofia racionalista del siglo xviI construye, de este modo, una clara
oposicién entre la imaginacién y la razén. Mientras que esta es la facultad de
la luz y la verdad, aquella se mezcla con los sentidos, recibe y reproduce datos
confusos que no hacen sino hundir a la mente en el error y la oscuridad. Mien-
tras que la imaginacién es meramente pasiva, la razén es activa tanto al intuir
las ideas verdaderas, como al construir a partir de ellas cadenas deductivas. La
imaginacion se revela, pues, como una facultad errdtica e impredecible, que
nubla la visién racional y hunde a los seres humanos en el abismo de lo imper-
fecto, de lo transitorio, de lo cambiante.

II

Fue David Hume, uno de los principales representantes de la corriente empirista
de la Modernidad, quien se opuso en forma explicita a la concepcidn raciona-
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lista de una imaginacién meramente pasiva y reproductiva, para atribuirle un
cardcter y una funcién diferentes. Este giro puede conectarse, con certeza, con
la diferencia crucial que distingue a racionalistas y empiristas acerca de qué es
el conocimiento mismo. En efecto, contra los racionalistas, los representantes
del empirismo niegan la existencia en la mente de las ideas innatas. Segtin estos
pensadores, la mente es comparable a una tbula rasa, a una pagina en blanco
que obtiene toda su informacidn a partir de la experiencia obtenida mediante
los sentidos. De acuerdo con este principio, Hume sostiene en su Zratado de la
naturaleza humana que las percepciones que se encuentran en la mente humana
pueden distinguirse en dos clases: impresiones —percepciones fuertes y vivaces
tanto del sentido interno como externo— e ideas —que son “las imagenes débiles
de las impresiones” (Hume, 1984. Trad. de E. Duque: 87)—. A su vez, tanto las
impresiones como las ideas pueden ser complejas, cuando pueden dividirse en
otras, o simples, cuando ya no admiten divisién. Como ejemplo, Hume evoca
el color, el sabor y el olor particulares de la manzana, que se dan unidas en la
impresién o idea compleja de la manzana, pero pueden ser distinguidas unas
de otras. “Toda idea simple”, afirma este autor, “tiene una impresién simple
a la cual se asemeja, igual que toda impresién simple tiene una idea que le
corresponde” (Hume, 1984. Trad. de F. Duque: 90). Asi pues, en principio,
no hay posibilidad de que encontremos alguna idea en la mente que no sea
copia —al menos en sus elementos simples— de una impresidn sensorial efectiva.

Hume caracteriza la imaginacién como la facultad por la cual los seres
humanos son capaces de repetir sus impresiones, sin retener en absoluto su
vivacidad (Hume, 1984. Trad. de E Duque: 96). Esto es lo que la distingue de
la memoria, que consiste en la facultad de repetir las impresiones, conservando
un grado considerable de su fuerza y vivacidad originales. Pero Hume aduce
una segunda diferencia entre estas facultades. Mientras que la memoria se ve
obligada a conservar el orden en el que se presentaron las impresiones originales,
la imaginacidn es libre para trastocar y alterar el orden de sus ideas. Las fabulas
literarias son, segtin €, prueba suficiente de ello. Esribe Hume: “La naturaleza
estd alli totalmente alterada: no se habla mds que de caballos alados, fieros
dragones y gigantes monstruosos” (Hume, 1984. Trad. de F. Duque: 97-98), y
explica estos productos fantdsticos remitiendo al hecho de que la imaginacién
separa los diferentes elementos de las ideas complejas y puede volver a unirlos
seglin su antojo.

Ahora bien, a pesar de que Hume afirma que la imaginacién puede separar
y unir las ideas simples “en la forma que a ésta le plazca” (Hume, 1984. Trad.
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de F. Duque: 98), reconoce que existen ciertos principios universales que guian
sus operaciones y que la hacen “conforme consigo misma en todo tiempo y
lugar” (Hume, 1984. Trad. de E Duque: 98). Se trata de cualidades asociativas
que radican en las mismas ideas y que explican por qué en ciertos casos unas
ideas llevan naturalmente a otras. En efecto, estas uniones aparecen como re-
gulares y uniformes, descartando asi la posibilidad de que dependan de manera
absoluta del mero azar o del puro arbitrio de una imaginacién particular. Estas
cualidades asociativas, por las que la mente es llevada de una idea a otra son,
segin Hume, la semejanza, la contigiiidad en tiempo y espacio y la relacién de
causa y efecto. No son, sin embargo, leyes necesarias a las que la imaginacién
deba someterse. “Nada hay més libre que esa facultad” (Hume, 1984. Trad. de
E Duque: 98), vuelve a afirmar Hume. Se trata, por el contrario, de principios
de unién entre ideas simples que funcionan como una especie de suave fuerza
que guia su actuar, sustituyendo en la imaginacién la conexién que presentan
las ideas de la memoria.

Asi pues, en la filosofia humeana, la imaginacién surge como la responsable
de la formacién de las ideas complejas y de la asociacién de unas ideas con otras,
seguin ciertas leyes que de ningtin modo se le imponen, pero que la dirigen. De
manera que esta facultad —considerada como meramente pasiva y reproductiva
por Descartes y los racionalistas, distinta por completo de la razén y, por lo tanto,
como un obstdculo para el conocimiento verdadero— es postulada por Hume
como una capacidad activa, que se revela como la responsable de configurar
nuestros contenidos mentales, de unir y asociar las ideas que recibimos de la
sensibilidad, conformando de este modo nuestra experiencia de la realidad. La
semejanza, la contigiiidad espacio-temporal y la relacién de causa y efecto no se
encuentran, pues, en las cosas mismas, sino que son relaciones que la imagina-
cién descubre entre las ideas, de modo que el mundo en que vivimos —o en el
que creemos vivir— es el resultado de la accién libre, aunque muy influenciada

por estas leyes universales de asociacién de la facultad imaginativa.

III

Como adelantamos, es en la filosofia critica de Immanuel Kant que la imagi-
nacién se revela como auténticamente “creadora’. El filésofo de Kongisberg
atribuye a esta facultad diferentes funciones. En la Critica de la razén pura, Kant
la presenta como una facultad fundamental para el conocimiento tedrico y en la
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Critica del juicio surge como la facultad clave para explicar la posibilidad de los
juicios estéticos, tanto sobre lo bello como sobre lo sublime. Pero ademds, en esa
misma obra, al ocuparse de la produccién artistica y de la figura del genio, Kant
le reconoce una capacidad creadora. De este modo, la imaginacién, que para
los racionalistas modernos habia sido solo reproductiva, pasiva y responsable
de ideas confusas, y a la cual Hume le habia atribuido la capacidad de asociar
ideas, adquiere ahora, con Kant, un cardcter novedoso que la transforma en una
facultad de central importancia, tanto en el 4mbito del conocimiento teérico
como en la experiencia estética y la produccién artistica.

Tal como lo plantea en su Critica de la razén pura, Kant considera que para
que haya conocimiento se requieren dos elementos: intuiciones de la sensibi-
lidad —un multiple sensible dado configurado en forma pasiva bajo las formas
puras a priori de la sensibilidad humana, el espacio y el tiempo— y conceptos
del entendimiento —las categorias, que son funciones de unidad sintética que
se aplican de modo espontineo a los fenémenos aportados por la sensibilidad
y conforman el objeto del conocimiento propiamente dicho—. La sensibilidad
pasiva y el entendimiento activo son, segin Kant, dos facultades totalmente
heterogéneas. Por lo tanto, las categorfas no pueden aplicarse de manera direc-
ta sobre el fenémeno.” Es necesaria, pues, una facultad mediadora, que haga
que los fenémenos aportados por la sensibilidad puedan ser sintetizados por
el entendimiento bajo las categorias. La imaginacion es, segtin Kant, la encar-
gada de esta tarea de mediacion. Se trata, por lo tanto, de una facultad activa
y espontdnea, que logra reunir la multiplicidad sensible dada y unificarla. “La
sintesis es un mero efecto de la imaginacién, una funcién animica ciega, pero
indispensable, sin la cual no tendriamos conocimiento alguno y de la cual, sin
embargo, raras veces somos conscientes” (Kant, 2005. Trad. de P. Rivas: A 78/
B103), escribe Kant.

Asi pues, la imaginacién aparece en la Critica de la razén pura como una
facultad espontdnea, que actda sobre los materiales aportados por la intuicién,
tanto interna como externa, y que logra reducir ese material a una unidad
sintética, de modo que el entendimiento sea capaz de aplicar sus conceptos
puros a esas intuiciones ya unificadas. Es en este sentido que Kant caracteriza
a la imaginacién como una “funcién animica ciega”, pues no puede anticipar
cudl serd el producto final, cudl categoria serd aplicada, cudl serd el concepto

> Cfr. Kant, . (2005), Critica de la razén pura. Prél., trad. y notas de P. Rivas, Taurus, Madrid,
A 137 / B 176 y ss. Cito esta obra, como es habitual, indicando la paginacién original en sus
dos ediciones A y B, que estd incluida en los mérgenes de la edicién que manejo.
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determinado que su actividad hace posible. Sin embargo, Kant reconoce que
sin esa sintesis de la imaginacién el conocimiento mismo serfa imposible.

Las representaciones propias de la imaginacién son denominadas por Kant
esquemas trascendentales. Se trata de una “representaciéon mediadora” que debe
ser pura, es decir, no debe contener nada empirico, y que ademds debe ser tanto
intelectual como sensible. Segtin las palabras del propio Kant, los esquemas
son “la representacién de un procedimiento universal de la imaginacién para
suministrar a un concepto su propia imagen” (Kant, 2005. Trad. de P. Rivas:
A 140/ B 179-180). Los esquemas contienen las condiciones que permiten la
aplicacién de los conceptos puros a las intuiciones sensibles. En este sentido, el
esquema hace posible la imagen, que es lo que se relaciona luego con un con-
cepto. Kant ofrece como ejemplo el concepto empirico de perro. Este concepto
significa, segtn ¢él, “una regla conforme a la cual la imaginacién es capaz de
dibujar la figura de un animal cuadripedo en general” (Kant, 2005. Trad. de
P. Rivas: A 141 / B 180). Para vincular este concepto universal con una imagen
en particular —es decir, con una representacién de un perro determinado—, es
necesario un esquema, que es el pensamiento del enlazar mismo, que se realiza
segin la gufa de alguna de las categorias del entendimiento.

Asi, esta “imaginacién productiva” (Kant, 2005. Trad. de P. Rivas: A 123),
ligada a la intuicién sensible pero que realiza de modo espontédneo una sintesis
a priori fundamental para el conocimiento, no actia libremente, sino que se
adectia a las pautas dictadas por el entendimiento. Pero esta facultad posee
también una funcién en la que se desenvuelve con total libertad, sin ley, sin
pautas. Este aspecto de la imaginacién aparece en su Critica del juicio, en cone-
xién con el juicio estético, una clase de juicio que no conduce al conocimiento
de objetos, sino que remite a un simple aspecto subjetivo: al placer o displacer
que experimenta el sujeto ante determinada experiencia.’

En la Critica del juicio, Kant sostiene que ante la presencia de lo bello, las
facultades de conocer estin “en un juego libre, porque ningtin concepto de-
terminado las restringe a una regla particular de conocimiento” (Kant, 2013.
Trad. de M. Garcia Morente: 144). La imaginacidn se encuentra, pues, en total
armonfa con el entendimiento, pero sin someterse a sus leyes. Este acuerdo
subjetivo entre las facultades, este estado del espiritu en el libre juego de la ima-
ginacién y del entendimiento, es valida para todos los seres humanos y, por eso,
Kant afirma que este estado del espiritu en el juicio estético es universalmente

> Véase Kant, 1. (2013), Critica del juicio. Trad. de M. Garcia Morente, Austral, Barcelona, pp.
127-128.
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comunicable. El placer que se experimenta frente a la experiencia de lo bello
surge, pues, de este acuerdo armonioso entre las facultades.

También en los juicios estéticos sobre lo sublime, la imaginacién se eviden-
cia como libre, pero en este caso, en vez de armonizarse con el entendimiento
como en los juicios sobre lo bello, esta facultad entra en un libre juego con
la razén.* “El espiritu”, escribe Kant, “se siente elevado en su propio juicio
cuando, abandondndose a la imaginacién y a una razén unida con ella, aunque
totalmente sin fin determinado y sélo para ensancharla, siente todo el poder
la imaginacién, inadecuado, sin embargo, a sus ideas” (Kant, 2013. Trad. de
M. Garcia Morente: 190). Se trata de la experiencia de lo ilimitado, de lo que
puede ser siempre sobrepasado —Kant habla aqui de las nebulosas de estrellas
y planetas que forman a su vez un sistema de galaxias—, que nos representa
a nuestra imaginacion y a la naturaleza misma, “desapareciendo frente a las
ideas de la razén” (Kant, 2013. Trad. de M. Garcia Morente: 190). O bien
de la experiencia de la fuerza de la naturaleza —por ejemplo, la accién de los
huracanes o una tempestad en altamar—, que nos patentiza nuestra propia
independencia frente a esta fuerza devastadora, en la medida en que si bien
no podemos resistirnos a ella, nos encontramos, sin embargo, a salvo. Por eso,
segin Kant, la sublimidad no se halla en la naturaleza misma sino en nuestro
propio espiritu. En la experiencia de lo sublime, el sujeto se vuelve consciente
de su superioridad respecto de la naturaleza, se vuelve consciente de su cardcter
racional, del hecho de que es un ser moral y no meramente natural.

Ademds, ambas clases de juicios difieren en el tipo de placer que experimenta
el sujeto en cada caso. Mientras que la satisfaccién brindada por lo bello —una
rosa, por ejemplo— “lleva consigo directamente un sentimiento de impulsién
a la vida”, por lo que, segtin Kant, “puede unirse con el encanto y con una
imaginacién que juega’, el placer que causa el sentimiento de lo sublime “nace
s6lo indirectamente” por el hecho de que se experimenta primero una suspen-
sién momentdnea de las facultades vitales, seguida por su desbordamiento. Es
por ello que Kant sostiene que, “como emocidn, parece ser, no un juego, sino
seriedad en la ocupacién de la imaginacién” (Kant, 2013. Trad. de M. Garcia
Morente: 176) y debe ser considerado, por lo tanto, un placer negativo.

Ahora bien, ademads de ser una facultad indispensable para el conocimiento
de la naturaleza y para la experiencia estética de lo bello y lo sublime, la ima-
ginacién cumple un papel principal, segin Kant, en la creacién artistica. En
efecto, la creacién del arte bello no puede ser explicada por medio de reglas, sino

4 Ibid., p. 177 (§ 23) y p. 189 (§ 26).

29



MaRria JIMENA SOLE

que supone un talento particular que Kant llama genio y que define como “el
talento (dote natural) que da la regla al arte” (Kant, 2013. Trad. de M. Garcia
Morente: 250). El genio no sigue reglas exteriores, ensenadas y transmitidas por
otros, sino que, en su creacion, se da su propia regla en virtud de la capacidad
espiritual innata que lo distingue del resto. Si bien él mismo no puede indicar
cudl ha sido la regla seguida en su creacién, sus productos son modelos, pues
no nacen de la imitacidn, pero sirven a otros de regla del juicio.

La obra de arte del genio tiene, segin Kant, espiritu (Geis), que no es
sino el “principio vivificante en el alma”. Ese principio, sostiene Kant, “no es
otra cosa que la facultad de la exposicién de ideas estéticas, entendiendo por
idea estética la representacién de la imaginacién que incita a pensar mucho,
sin que, sin embargo, pueda serle adecuado pensamiento alguno, es decir, con-
cepro alguno” (Kant, 2013. Trad. de M. Garcia Morente: 257). Se trata, pues,
de una imaginacién que crea representaciones que —al igual que las ideas de
la razén— no pueden ser expuestas en la experiencia, no se corresponden con
ninguna intuicién, sino que tienden a algo que estd por encima de los limites
de la experiencia. De este modo, las ideas estéticas de la imaginacién tratan de
acercarse a una exposicion de los conceptos de la razén y de darles una realidad
objetiva. “El poeta”, escribe Kant, “se atreve a sensibilizar ideas de la razén de
seres invisibles: el reino de los bienaventurados, el infierno, la eternidad, la
creacién, etc.” (Kant, 2013. Trad. de M. Garcia Morente: 258). Y se atreve
también a sensibilizar aquello de lo que si encuentra ejemplos en la naturaleza,
como la muerte, la envidia, el amor, la gloria, “en una totalidad de que no hay
ejemplo en la naturaleza, por encima de las barreras de la experiencia’. Esta
pretension de sensibilizar lo que no puede ser expuesto en la intuicién, lo que
se encuentra mds alld de los limites de la experiencia, se realiza “mediante una
imaginacién que quiere igualar el juego de la razén en la persecucién de un
maximum” (Kant, 2013. Trad. de M. Garcia Morente: 258).

Esta funcién de la imaginacién, que pone bajo un concepto una represen-
tacién que pertenece a la exposicion de ese concepto, pero que ocasiona “tanto
pensamiento” que no se deja nunca recoger en un concepto determinado vy,
asi, “extiende estéticamente el concepto mismo de un modo ilimitado” (Kant,
2013. Trad. de M. Garcia Morente: 259) es denominada por Kant, creadora.
El producto de esta creacién puede comprenderse, segtin las palabras de este
filésofo, como “otra naturaleza, sacada de la materia que la verdadera le da”
(Kant, 2013. Trad. de M. Garcia Morente: 258).
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Esta capacidad que Kantatribuye a la imaginacién de representar lo invisible
a través de lo visible serd retomada por Fichte, quien concede a esta facultad un
lugar central en su filosofia. Tanto para el conocimiento como para la prictica
y la produccién artistica, Fichte reconocerd en la imaginacién una capacidad
creadora, dindmica y, fundamentalmente, libre. Los poetas y artistas del primer
Romanticismo, fascinados por las lecciones que Fichte impartia en la Univer-
sidad de Jena a finales de la década de 1790, se nutrieron de sus ideas y vieron
en su noci6én de la imaginacién productiva la posibilidad de pensar una nueva
relacién entre el ser humano, la naturaleza y el arte, en la que el sujeto, como
el artista, no se limita a interpretar la realidad o a imitarla, sino que se revela

como su auténtico creador.
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La imaginaciéon romantica, entre sintesis
y expectacion

Juan Ldzaro Rearte
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Para transitar de lo finito a lo infinito,
que es siempre sélo ideal, tinicamente
sirven  las  fuerzas  creadoras  del
hombre: imaginacion, razén y dnimo.
Wilhelm von Humboldt, Latium und
Hellas, 1806

Durante el siglo xvi1, el concepto de imaginacién, a través de las teorias aso-
ciacionistas del racionalismo, y con el apartamiento de la capacidad del juicio,
se orienta precipidamente a un subjetivismo que se ve acompanado por una
singular tendencia a la unificacién de la obra de arte con la reflexion tedrica,
y, en términos generales, a una propensién a alcanzar una imagen plena de la
experiencia que tiene sus fundamentos en la desconfianza frente al empirismo,
en la recreacién de un nuevo horizonte politico y social y en la imposibilidad
de fundar una “teleologfa interior” que garantizara una experiencia inmediata
de la vida (Szondi, 1992: 81).

La tradicional confrontacién entre arte antiguo y arte moderno establecid,
en esa época de cruciales transformaciones, el paradigma de una carencia insal-
vable, la de ya no ser, y fundé al mismo tiempo la libertad de la multiplicacién
de la imagen. Con esto, si la totalidad del pasado cldsico se correspondia con la
naturaleza, la condicién escindida y artifical de la experiencia solo podia estar
establecida, segtin Friedrich Schlegel, en la capacidad de componer conjuntos,
ya no totalidades, de ensamblar unidades, fragmentos: “14. En poesia cada
totalidad podria ser perfectamente una fraccién, y cada fraccién una totalidad”.

33



Juan LAZARO REARTE

Asimismo, el desarrollo de la forma es una actividad continua: “21. Del mismo
modo que un nino, propiamente hablando, es algo que quiere devenir hombre,
un poema no es mds que un objeto de la naturaleza que quiere devenir obra de
arte” (E Schlegel en Mari, 1979: 1306).

La imaginacién moderna, como un mecanismo metaférico de liberacién de
las relaciones entre las cosas que en la forma poética se presentan cohesionadas,
se contrapone al empirismo de John Locke, que la consideraba nociva para el
libre desarrollo de la facultad analitica de la mente. Para Locke, la imaginacién
desviaba al hombre de la virtuosa inclinacién a la verdad, mientras que los poetas
y fil6sofos del primer Romanticismo se impulsan en sus reflexiones estéticas a
partir de esta limitacién y ubican el problema en dos planos, en el creativo y
en el de la recepcién (Warnock, 1978). En cuanto al problema de la verdad,
para referirse al pasaje de la materialidad del texto a la realidad empirica, la
transicién al Romanticismo comienza a plantear la existencia de una verdad
textual, literaria, como una situacion que se da de hecho, mds alld de la retérica.’
Se trata, ya lo ha dicho Noé Jitrik, de la afirmacién de la idea-instrumento de
ficcidon como préctica social, lo que significa la transposicién del racionalismo
kantiano al Romanticismo hegeliano en uno de los modos de expresién politica
de la imaginacidn, con el desarrollo subjetivista de la jerarquia inteligencia-
imaginacién-invencién-ficcién y, desde luego, de las consecuencias que podia
acarrear el desarrollo del dltimo término de la serie (Jitrik, 1995). El paulatino
alejamiento de la teorfa estética de las investigaciones filésoficas se consolida en
la teoria sobre la produccién artistica y en particular en el arte literario, acaso
porque la facultad creadora de imdgenes, procediendo por sintesis de percep-
ciones, encuentra su terreno mds firme en un arte fundado en la materialidad
de la comunicacién, “reproduciendo impresiones en las que podemos pensar a
propésito de cosas que estdn ausentes” (Warnock, 1978: 15), o bien llevando a
cabo una mediacién satisfactoria entre ficcién y realidad tal, que permite que lo
existente desaparezca y que lo inexistente cobre relieve. Sobre esta dialéctica de
la opacidad y del develamiento, procedimiento que replica el caracter binario de

! La reivindicacién de una “poesfa poética”, contra una “poesia retérica’ o una “poesia filoséfica”,
segn F. Schlegel, descansa en la materialidad del texto, puesta en evidencia por la desordenada
y creciente escena literaria. En el Fragmento 98 afirma: “He aqui los principios fundamentales y
universales de la comunicacién literaria: 1. Es necesario tener algo qué comunicar; 2. es necesario
tener a alguien a quién comunicarlo; 3. es necesario poder comunicarlo verdaderamente, com-
partirlo con otro, y no exteriorizarlo simplemente; de lo contrario es mejor callarse” (Schlegel,

E en Mari, 1979, p. 137).
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la imaginacién: impresion-idea-relacién y memoria, se construye, por ejemplo,
la estructura de la novela realista del siglo xix.

Sensacién, ideay relacién y, por otro lado, la memoria, componen entonces
no una mera potencia, sino un proceso histérico que puede atravesar la deter-
minacién espacio-temporal y las redes causales de la experiencia para constituir,
de todas maneras, datos sensibles, de naturaleza holistica, pero también registros
histéricos y con su propia historia, fundados en una l6gica temporal propia
(Klein, Damm y Giebeler, 1983). Esta idea de proceso comienza a tomar lugar
en el Romanticismo como una reaccién contra la culminacién de la nocién de
Hume de similitud, contigiiidad y conexién causal, que si bien reconocia en
la imaginacién el poder de explicar las relaciones entre causa y efecto, como
facultad no se encontraba fundada en una textura epistemoldgica.” Toda vez que
la imaginacién permite desarrollar una nocién de mundo alternativo indepen-
diente del paradigma empirista y de la conciliacién binaria de un mundo de la
naturaleza y un mundo de la libertad, plantea, al mismo tiempo, una premisa
material, trascender la realizacion lingiiistica para constituirse sobre una referen-
cialidad libre.? El proceso de autonomizacién de la esfera literaria, en el pasaje
del siglo xvrir al x1x, lleva a una novedosa conciencia de la codificacién literaria
y a constituir en el texto una imagen de mundo.* Ese fenémeno expansivo —en
tanto no sugiere una imagen especular, sino una imagen multiplicadora del
mundo— tuvo una incidencia notable para el desarrollo de las ideas estéticas en
la Modernidad. La incorporacién de la decodificacién del artefacto textual en
la semidtica textual introduce en la estética moderna, aunque no de acuerdo
a un modelo estrictamente comunicacional, informacién del mundo exterior
y procesos mentales que revelan que la imaginacién es un proceso articulado
que comprende por un lado la actividad mental del autor en la codificacion y
los procesos de comprensién del lector en la decodificacion.

Expectacién, desorden, abundancia, emanacién constante, nacimiento
e infinitud son algunas de las imdgenes que pueden asociarse a una potencia
de la creacién de imaginarios a partir del Romanticismo y que permiten, con
la intervencién del genio artistico, la agrupacion de elementos dispersos, y a
menudo contradictorios, para componer un mundo alternativo a diferentes rea-

2 Hume, David (1992), Tratado de la naturaleza humana, Porria, México, Libro 1, Parte 1.

3 Cfr. Klein, Damm y Giebeler (1983), p. 17.

* En el célebre fragmento 116 del Athenium, leemos: “Sélo ella [la poesfa romdntica] puede
devenir, como la épica, espejo de la totalidad del mundo circundante, en una imagen de la época”,
en AA.VV. (1994), Fragmentos para una teoria romdntica del arte. Ed. y trad. de Javier Arnaldo,
Tecnos, Madrid, pp. 137-138.
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lizaciones de la imaginacién, al imaginario capitalista, al imaginario masculino,
al imaginario burgués, etc. Bachelard lo dice de un modo sugestivo: “Gracias
a lo imaginario, la imaginacién es esencialmente abierta, evasiva” (Bachelard,
1958: 9). Estamos frente a una potencia fantasmdtica, del valor y extensién de
una imagen, pero también librada a una importante indeterminacién,’
mds fundada en la anticipacién de un mundo, de un “imaginario”,® y como
no es ergon, sino conciencia y actividad, se configura como puente entre dos
formas, la de la imagen-memoria y la de la imagen-invencién. Precisamente,
como imdgenes contrapuestas, lo estdtico y lo cambiante condensan y desarrollan
el dmbito de la experiencia, el pasado en la actualidad, cuyo desarrollo puede
ser restaurado,” y un horizonte de expectacién montado sobre aquel dmbito de
la experiencia, un futuro que, en otras palabras, se hace presente en la espera.
Esta perspectiva, complementaria a los andlisis de Reinhart Koselleck, afirma
que en una tercera categoria de la historia, en la imaginacién, se demuestra que
la expectacidn refleja la experiencia (Schinkel, 2005).

La facultad creativa y destructiva del individuo, en cuanto la imaginacién
condensa una nocién de movimiento que compromete transformaciones mds
o menos violentas, se orienta, en el Romanticismo, a disenar y fortalecer una
conciencia histdrica alejada de la naturaleza que demuestra que efectivamente la
imaginacién es una instanciacién de la conciencia de la Modernidad que sopesa,
confronta y evalta la experiencia frente a la expectacion, lo estdtico frente a lo
cambiante y de lo que resulta continuidad, disrupcién o caos.

Estas nociones enfrentadas se desarrollan muy fecundamente hacia fines
del siglo xvir y principios del x1x. La larga controversia generada acerca de
la naturaleza de la diccién poética entre los poetas ingleses Samuel Taylor
Coleridge y William Wordsworth, autores de las Baladas liricas (1798) y de su
“Prefacio”, permite reconocer la amplitud del terreno de la teoria de la imagi-
nacién en el Romanticismo inglés. Si bien William Blake ya se enfrentaba en

acaso

> El fantasma ya no remite aqui a la fantasia como “aparicién ilusoria”, como artefacto alucinatorio
que se corporiza ante el sujeto, sino de una potencia del sujeto que en todo caso produce imdgenes
truculentas y esperpentos que buscan la expresién articulada de sus partes, internalizaciones de
la experiencia, de deseos y temores.

¢ Para Bachelard: “El vocablo fundamental que corresponde a la imaginacién no es imagen, es
imaginario. El valor de una imagen se mide por la extensién de su aureola imaginaria [...]. Sin
duda, en su vida prodigiosa, lo imaginario deposita imdgenes, pero se presenta siempre como
algo allende sus imdgenes, estd siempre un poco mds alld que ellas” (Bachelard, 1958, p. 9).

7 Laincertidumbre también puede recaer sobre lo consuetudinario de lo sélido. Es huella, expe-
riencia, epistemé, pero puesto en serie con lo que estd vivo se vuelve anémalo y una imagen nueva.
El articulo de Abeillé registra la ocurrencia fantdstica de los revividos en el Romanticismo alemdn.
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profundidad con los problemas surgidos a partir del derecho del artista a una
libertad creativa irrestricta, y proclamaba poco después que la imaginacién, més
que un estado, es la existencia en su totalidad, alentada por el enfrentamiento
continuo de opuestos,® Coleridge y Wordsworth ocupan un lugar central en
las discusiones acerca de qué es poesia y cudl es el papel de la imaginacién en
el proceso creativo mds que en el producto. Por ejemplo, en relacién con la
propiedad de la imaginacién, Coleridge sostiene que, en el caso de las Bala-
das, es el medio expresivo de un personaje, mientras que para Wordsworth
es indelegable propiedad del narrador, hasta el punto de que la imaginacién
puede ser el escenario en que tienen lugar los acontecimientos.” Si Coleridge
pretendia, con gesto cldsico, vincular la naturaleza con la obra de arte por medio
de la imaginacién sintética, Wordsworth recrea dramdticamente las pasiones
de los hombres sin rango, del pueblo campesino, atribuyéndole un poderoso e
igualador medio expresivo (Parrish, 1958). En su Biographia literaria (1817),
Coleridge propone la existencia de una imaginacién primaria, primer medio
de la percepcién humana, y de una imaginacién secundaria, complementaria
de aquella, cuyos atributos estdn orientados a componer una sintesis que de
acuerdo a los precursores alemanes podria llamarse “quimica”.'® Sus atributos
son: recrear, disolver, difundir, disipar (Abrams, 1962), es decir, desarrollar
un proceso dindmico orientado a crear un mundo alternativo como producto
sintético de la confrontacién de fuerzas antagdnicas, sujeto y objeto, finito
e infinito, naturaleza y arte. En la obra critica de Coleridge, las metéforas
organicistas, multiplicadoras del sentido, y al mismo tiempo la pretensién to-
talizadora en el discurso, tienen una cercania llamativa con el desarrollo inicial
del Romanticismo alemdn. En el comun trasfondo convive la simpatia juvenil

8 La definicién de Blake se encuentra en el poema Milton, de 1804, y el mismo afio, en Jerusalem,
reafirma: “Imagination, the real and eternal world, of which this vegetable universe is but a faint
shadow, and in which we shall live in our eternal or imaginative bodies when these vegetable,
mortal bodies are no more”.

? Parrish confronta dos poemas “Three Graves”, de Coleridge, y “The Thorn”, de Wordsworth,
para explicar el lugar atribuido a la imaginacién por estos autores. Alli es posible ver la necesi-
dad de los poetas romdnticos de pronunciarse sobre la realidad social, o bien constituyendo un
panorama lingiiistico (Wordsworth) o invocando el dominio del poeta sobre la expresion de lo
representable (Coleridge) (Parrish 1958, p. 369).

10 Para Szondi, en la paradoja y en la ironfa hay claves de interpretacién para preguntar por la
belleza y la verdad: “En el origen de la Modernidad estd la emancipacién del entendimiento. Su
actividad es separar y mezclar, por eso Schlegel llama ‘quimica’ a esta época. Todas las referencias
estdn rotas, se vuelven cuestionables y objeto de la reflexién. La esencia de la Antigiiedad era la
continuidad; la de la Modernidad, la fragmentacién” (Szondi, 2003, p. 22).
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con la Revolucién Francesa, el rechazo por el empirismo de Locke y el interés
por Swedenborg y Boechme.

En el Sistema del idealismo trascendental (1800), Friedrich Schelling establece
la dialéctica de la que deduce el mundo natural y el conocimiento en la antitesis
generativa entre libertad y necesidad, y a partir de esos términos, entre sujeto
y objeto, entre inteligencia y naturaleza. A la vez, pretende acceder a un cierre
sintético entre libertad reflexiva y necesidad ciega. Este término, la imaginacion
creadora, refiere un proceso que otorga forma por una actividad que al mismo
tiempo que procede con la libre eleccién de medios, reconoce principios cog-
nocibles. Para los idealistas es una actividad productiva que comprende tanto
la formacidn reflexiva como la gracia superlativa del genio, y manteniendo un
delicado equilibrio entre la explicacién metafisica y la psicoldgica, entienden
que el elemento natural e inconsciente que se da en la creacidon poética es la
expresién interna del desarrollo incosciente que se registra en la naturaleza
exterior, por lo que también debe obedecer a una finalidad.

En 1798, el joven filésofo Wilhelm von Humboldt, que en su fragmenta-
rio ensayo “Sobre el pensar y el hablar” ([1795] 1976) bosqueja un principio
productivo del lenguaje al sostener que su funcién inicial, como pensamiento,
es moldear un mundo y hacerlo propiedad del sujeto, habia adelantando una
sofisticada propuesta sobre la imaginacién. En su ensayo Sobre e/ “Herrmann
y Dorothea” de Goethe, anade a la matriz idealista de la imaginacién una teoria
morfoldgica de la creacién, y afirma que la imagen, sintesis de sensibilidad
y entendimiento, es producto de la facultad de la imaginacién, pero al mis-
mo tiempo, que toda obra poética tiene un caracter dual, singularidad en
los procesos creativos y una forma pura y diferenciada. La consecuencia de
este giro formal, dirigido contra la parcialidad de no vincular los intereses
de una mentalidad mecdnica pendiente de las reglas con otra desordenada
y ardiente (Humboldt, 2002). Sin dudas, se trata de un significativo aporte
para los estudios literarios en los origenes del Romanticismo que inicia la
poética ideogrifica, el estudio de una obra poética particular a partir de un
mecanismo estructural que indaga sobre las regularidades globales de la obra
(Dolezel, 1999).

Finalmente, y como anticipo del desarrollo de la teoria de la literatura
como teoria del lenguaje, en esta transicién de épocas se fue profundizando
un distanciamiento paulatino de la filosofia, pero no de la reflexién filoséfica.
Como ejemplo, vale decir que si hacia 1800 la obra humboldtiana comienza a
orientar su objeto fundamental en el lenguaje, no es menos cierto que la sin-
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tesis que es el pensamiento (“este preciso y ultimo brote de la sensibilidad”)"!
necesariamente debe objetivarse, volverse significativo en si mismo para fijar
sentido, y esa materialidad se logra con la unidad sintética de la palabra, como
palabra-pensamiento o pensamiento-palabra, que afirma la unidad orgdnica
del lenguaje como actividad subjetiva que hace del pensamiento, objeto. El
mundo, para Humboldt, no es algo dado de antemano al sujeto, sino que
es una configuracién del conocimiento que el sujeto lleva a cabo por medio
del lenguaje, condicién histérica del conocimiento. El lenguaje aparece en la
formalizacién de una teoria lingiiistica como un dmbito de la conciliacién de
la subjetividad y de la objetividad, como un dmbito en el que la imaginacién
opera continuamente, salvando el abismo entre el sujeto y el mundo, y donde
se inscribe la clave politica de la creacién de lo nuevo, donde el individuo pueda
esperar configurarse como una totalidad arménica. Esta idea, acaso precursora
en Humboldt, tiene un desarrollo sustancial en el temprano Romanticismo.
También August Schlegel, en sus Lecciones sobre la literatura y el arte (1801-
1804), concibe el origen del lenguaje como un acto en el que sujeto se afirma
por encima de la forma légica, ya que:

El espiritu humano estd en primer término dirigido a los efectos y com-
prende antes que la razén cualquier efecto extrano, la razén de aquellos
efectos que él mismo siente en si inmediatamente, se representa todas
las modificaciones bajo la imagen de su propio modo de efecto(Lacoue-
Labarthe y Nancy, 2012: 450).

Andlogamente, el artista posterga la nocién de genio, la disuelve en su
humanidad, y ya no es instrumento ciego de la naturaleza, sino sujeto creador,
incluso en el momento de captar realidad, de representdrsela y de entenderla.'

El pasaje de una teoria de la recepcién del genio creador a una teoria pro-
ductiva de la imaginacién es una transformacién que define el desarrollo del

' Cfr. Von Humboldt, W. (2002), “Uber den Geschlechtsunterschied und dessen Einfluf8 auf
die organische Natur”, en Werke in fiinf Binden, 1 (ed. Andreas Flitner y Klaus Giel), Wissens-
chaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt, pp. 268-295.

12 Lacoue-Labarthe y Nancy sefialan que en A.W. Schlegel, esta inclinacién a comprometer al
espiritu con la accién, con la actividad iniciadora del lenguaje, explica el origen de la poesia,
pero también sefala la posterior apropiacién de la razén de los productos de la imaginacién:
“sPor dénde llega pues lo prosaico al lenguaje? A través del hecho de que el entendimiento se
apodera de los signos que cred la imaginacién. En la esencia del lenguaje reside, por cierto, esta
ambigtiedad por la cual precisamente el signo que primero era una imagen se transforma en un
concepto, segn si la representacién designada se refiera a la imaginacién o al entendimiento”
(Lacoue-Labarthe y Nancy, 2012, p. 451).
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Romanticismo en Alemania. En Schelling, por ejemplo, esta teoria productiva
sintetiza, por medio de la accién del genio, la conciencia de la actividad creadora
y la inconciencia que vincula esa obra con la naturaleza, un orden propio y
suficiente,' y al mismo tiempo que el Sistema del idealismo trascendental deter-
mina que “el genio es para la estética lo que el Yo para la filosofia” (D’Angelo,
1999: 147), sublimacién de una realidad ubicada fuera de la realidad. Es por
este principio que una apropiada interpretacion de la capacidad del poeta in-
daga y explora, transgrede esa realidad concebida para reubicarla en la realidad
mundana y en toda su diversidad. La preocupacién por otorgar objetividad a
la intuicién se resuelve en la imaginacién, para consumar el giro de la estética

a una filosoffa del arte:

El arte llega a lo imposible, a saber, a superar una oposicién infinita en un
producto finito. Esta capacidad de poetizar en su primera potencia, es la
intuicién originaria, y a la inversa, la intuicién productiva que se repite en
la potencia suprema es lo que llamamos capacidad de poetizar. En ambas
es activa una y la misma capacidad, la dnica por la que somos capaces de
pensar y reunir lo contradictorio, la imaginacién (Schelling, 1987: 155).

La imaginacién, como potencia, es entonces una facultad universal que
integra al genio con la ciudadania y con su tiempo, y a los hombres con las
ideas y con la espera de una transformacién dréstica del mundo, por lo que no
se trata solo de un potencial ensanchamiento de la conciencia del artista, ni de
una mitologizacién de la filosofia y del arte, sino también de proceso de inter-
cambio entre politica y arte, se trata de una democratizacién de la experiencia
estética, que deja de ser meramente juicio para ser de manera predominante
actividad o, mejor, experiencia de la verdad, ya sea en la creacién material o
en la creacién del sentido. D’Angelo sefala que la oposicidn entre fantasia e
imaginacién, constitutiva en gran parte de la obra de los pensadores romdnticos
(Jean Paul, Solger), ofrece una continuidad en Schelling que reproduce la de
razén e intuicién intelectual, de manera que la imaginacién resulta la fuerza de
un yo productor que proporciona forma (Ein-bildung-s-kraft) y que reproduce
lo que la fantasfa toma de la sensaciéon inmediata.'* Si bien este antagonismo se

'3 Cfr. D’Angelo, 1999 p. 147.

14 La relacién entre lo antiguo y lo nuevo repone la distincidn aristotélica entre una imaginacién
reproductura y otra creadora. Mientras que la primera refiere la suma de la representacién mental
de objetos y acontecimientos vividos, una imaginacién creadora es una fuerza formadora de
imdgenes no necesariamente vividas o experimentadas, pero si fundamentalmente artifice de la
experiencia estética por la que el individuo produce en un proceso vivencial.
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funda en la oposicion (y reposicién) de lo temporal y lo eterno, lo mundano y
lo sublime, presenta una continuidad en la forma y una transicién en los limites
que revelan una articulacién de lo auténtico con lo verdadero, entre sintesis
e identidad. En suma, en la transicién al Romanticismo se intenta acceder al
conocimiento por medio de la experiencia estética, de alcanzar lo incondicio-
nado y de superar el desencuentro del ser y del mundo por medio de la ironia,
la belleza o de la intuicién intelectual.”

Sila imaginacién y el genio artistico fueron concebidos desde la Antigiiedad
como extravagancia, patologia, y el mismo Schopenhauer definié el conjunto
de rasgos (los propios) como la estatura, la firmeza del pulso y una incipiente
calvicie, como los signos de una imaginacion superlativa (Dilthey, 1945), se
registra por cierto en esta transicién de la Ilustracién al Romanticismo de la
que se ocupa este volumen, un sintoma que remite a la idea de la anomalia,
la conmocién que produjo el descubrimiento de un abismo, como si de un
accidente en el terreno se tratara, una fractura de la realidad, y que al suspender
la esperanza en la razén pone al individuo frente a una eventual experiencia de
los limites, la de una creacién que permite, con actitud expectante, salvar esa
hendidura, transponerla por medio de la obra de la imaginacién productiva y
finalmente, comprenderla.

Bibliografia
Abrams, Meyer Howard (1962), El espejo y la ldmpara. Teoria romdntica y

tradicion critica del hecho literario. Traduccién de Gregorio Ardoz,
Nova, Buenos Aires.

15 Para Holderlin, en carta a Schiller de septiembre de 1795, por medio de la intuicién intelectual
quedaria saldado el desgarramiento del sujeto en un yo absoluto: “[...] intento desarrollar la idea
de un progreso infinito de la filosofia, intento mostrar que la exigencia inevitable que hay que
plantearle a cada sistema, la reunién del sujeto con el objeto en un absoluto —Yo, o como se
quiera denominar— es posible estéticamente en la intuicién intelectual [...]” (Hélderlin, 1990, p.
263). Esto, sin embargo no significa un abandono de la razén, sino que, como declara también
a Schiller en agosto de 1797, se trata de concebir el la identidad del yo como preexistente al
conocimiento del concepto: “Una actividad mds general del espiritu y de la vida no estd solo
segtin el contenido o segin el ser antes de las acciones y representaciones mds determinadas,
sino que verdaderamente también estd la idea antes del concepto en el desarrollo histérico de
la naturaleza humana, segtn el tiempo...” (Ibid., p. 342). Los articulos de Martinez Baigorria y
de Bidon-Chanal se ocupan del problema de concebir al poeta como mediador o como profeta.

41



Juan LAZARO REARTE

Arnaldo, Javier (ed.) (1994), Fragmentos para una teoria romdntica del arte,
Tecnos, Madrid.

D’Angelo, Paolo (1999), La estética del romanticismo. Traduccién de Juan Diaz
de Atauri, Visor/La Balsa de la Medusa, Madrid.

Bachelard, Gaston (1958), El aire y los suenos. Ensayos sobre la imaginacion
del movimiento. Traduccién de Ernestina Champourcin, Fondo de
Cultura Econémica, México.

Dilthey, Wilhelm (1945), “La imaginacién del poeta” y “Las tres épocas de la
estética moderna y su problema actual”, en Poética. Traduccién de
Elsa Tabernig, Losada, Buenos Aires.

Dolezel, Lubomir (1999), Estudios de poética y teoria de la ficcion. Traduccién
de Joaquin Martinez Lorente, EDITUM, Murcia.

Holderlin, Friedrich (1990), Correspondencia completa. Traduccién de Helena
Cortés, Hiperién, Madrid.

Humboldt, Wilhelm (2002), Werke in fiinf Binden. Editado por Andreas Flitner
y Klaus Giel, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmastadt.

Hume, David (1992), Tratado de la naturaleza humana, Porria, México.

Jitrik, Noé (1995), Historia e imaginacion literaria. Las posibilidades de un género,
Biblos, Buenos Aires.

Klein, Jiirgen, Vera Damm y Angelika Giebeler (1983), “An Outline of a Theory
of Imagination”, en Zeitschrift fiir Allgemeine Wissenschaftstheorie /
Journal for General Philosophy of Science, vol. 14, n° 1, pp. 15-23.

Lacoue-Labarthe, Philippe y Jean-Luc Nancy (2012), Teoria de la literatura
del romanticismo alemdn. Traduccién de Cecilia Gonzdlez y Laura
Carugati, Eterna Cadencia, Buenos Aires.

Mari, Antoni (ed.) (1979), El entusiasmo y la quietud, Tusquets, Barcelona.
Parrish, Stephen Maxheld (1958), “The Wordsworth-Coleridge Controversy”,
en PMLA, LXIIIL, pp. 367-374.

Schelling, Friedrich Wilhelm (1987), Sistema del idealismo trascendental, en
Schelling. Antologia. Traduccién de Virginia Lépez, editado por José
Luis Villacafas, Ediciones Peninsula, Barcelona.

Schinkel, Anders (2005), “Imagination as a Category of History: An Essay
Concerning Koselleck’s Concepts of Erfahrungsraum and Erwartung-
shorizont”, en History and Theory, n°® 44, pp. 42-54.

42



La imaginacién romdntica, entre sintesis y expectacién

Szondi, Peter (1992), Poética y filosofia de la historia I: Antigiiedad cldsica y
modernidad en la estética de la época de Goethe. La teoria hegeliana de
la poesia. Traduccién de Francisco L. Lisi, Visor, Madrid.

—— (2003), “Friedrich Schegel y la ironfa romdntica. Con un anexo sobre
las comedias de Tieck”. Traduccién de Marcelo Burello y Juan Re-
arte, en Rohland de Langbehn, R. y M. Vedda, Antologia de estudios
criticos sobre el Romanticismo alemdn, Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Buenos Aires, Buenos Aires.

Warnock, Mary (1978), Imagination, University of California Press, Berkeley.

43






II

Imaginacién y produccién artistica






Apariencia, fiesta y musica en la reflexién
estética de J. J. Rousseau

Juan Francisco Albin
(TIUNA/UBA/UNGS)

En este trabajo precisaremos algunos puntos de la reflexion estética de Rousseau.
Dos son los motivos que nos llevan a ello. En primer lugar, se trata de senalar la
posicién central que tiene Rousseau en el inicio de la modernidad estética. Asf,
nos interesa mostrar el funcionamiento en la reflexion de Rousseau de ciertas
nociones que tienen un sentido critico y que serdn retomadas por pensadores
posteriores, centralmente los de las generaciones romdnticas. En ese sentido, la
propuesta de alternativas estéticas tales como la fiesta (en cuanto especticulo
que evita las representaciones) y la musica (en cuanto lenguaje originario) se
entienden solo en el marco de la critica profunda del estado social presente que
lleva a cabo Rousseau. En segundo lugar, se trata de reconocer la gran influencia
que Rousseau tuvo en la reflexién estética posterior, y a la vez, el poco recono-
cimiento que tiene esa influencia. En efecto, su aporte para la estética parece
haber quedado borrado tras un pasaje famoso de la Critica del Juicio. ;Qué es un
juicio estético?, se pregunta Kant alli. ;Qué serfa un juicio estético, por ejemplo,
ante la vista de un palacio? Y responde, deslindando el problema: no se trata de
“declamar”, como Rousseau, “contra la vanidad de los grandes, que malgastan
el sudor del pueblo en cosas tan superfluas” (Kant, 1914: 60). Rousseau queda
alli ubicado en el lugar del juicio interesado, que puede ser moral o politico,
pero que de ninguna manera es estético. Y asi, Rousseau parece quedar excluido
de la tradicién de la reflexién estética. Sin embargo, como senala agudamente
Jauss, no solo Kant “pensé hasta el final los pensamientos de Rousseau” (Jauss,
1995: 74), sino que la critica a la cultura que realiza Rousseau en el siglo xviir
es indispensable para pensar la dialéctica de la ilustracién que realizan Adorno
y Horkheimer en el siglo xx.
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Una hipétesis precisa nos sirve para asir y pensar los conceptos que surgen
en la reflexién estética de Rousseau. Asi, proponemos que la critica en el pen-
samiento de Rousseau a las apariencias, apariencias y representaciones que se
desarrollan en el proceso civilizatorio, lleva por su propio movimiento a que
Rousseau piense en algunas alternativas estéticas a las artes imitativas o de la
representacién: por un lado, la fiesta, y por otro —sobre todo—, la miisica. Con-
vergiendo con esas criticas y esas alternativas, se delinea el complejo movimiento
de la critica de la imaginacién que lleva a cabo Rousseau: la imaginacion es a la
vez —en la hipotética historia del pasaje del estado de naturaleza al estado social
que Rousseau imagina— causa del mal y posibilidad de remedio en el mal. La
reflexién sobre nociones como imaginacién, apariencia, fiesta y musica sefiala
asi la importancia de la figura de Rousseau para pensar en todas sus tensiones
el transito complejo de la Ilustracién al Romanticismo.

1. Los obstdculos: las apariencias entre los hombres

En el primer discurso rusoniano, el Discurso sobre las ciencias y las artes (1750),
se establecen una serie de conceptos que van a desarrollarse en su obra posterior.
Se afirma, en principio, una cuestién clave: la ruptura entre ser y apariencia que
caracteriza al momento histérico del que Rousseau dard cuenta criticamente.
Dicho concepto se encuentra ya enunciado en el epigrafe que elige para enca-
bezar el discurso: “Somos seducidos por las apariencias del bien”, dice la cita
que Rousseau toma del Arte poética de Horacio. Como sefiala Starobinski, esa
ruptura entre ser y parecer que para el Rousseau del primer discurso es carac-
teristica de una sociedad en que se han establecido y desarrollado las ciencias y
las artes, es una distincidén productiva en su pensamiento pues se amplifica en
otros pares de conceptos: “ruptura entre el bien y el mal [...], ruptura entre la
naturaleza y la sociedad, entre el hombre y él mismo” (Starobinski, 1983: 12).
Con esos pares de conceptos, Rousseau trabajard —corrigiéndolos y problema-
tizdndolos— toda su vida.

En el primer discurso la apariencia se pensard en estrecha relacién con aque-
llas actividades de que aqui se trata: las ciencias y las artes. Rousseau lo afirma
desde el inicio: “[...] las ciencias, las letras y las artes [...] extienden guirnaldas de
flores sobre las cadenas de hierro de que estdn cargados [los hombres]” (Rousseau,
1982: 149). Asi, las ciencias y las artes hacen aparecer las cosas como lo que no
son: la injusticia parece justicia, la esclavitud parece libertad. Hacen aparecer
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esos objetos, ademds, como apetecibles: ello es, para Rousseau, lo mds nocivo.
Esto es: nos hacen amar objetos como la injusticia y la esclavitud.

Todo lleva en el primer discurso a la misma constatacién: la ruptura entre
ser y parecer en las sociedades en que se establecen las ciencias y las artes. Alli
donde los hombres deberian estar ocupdndose en actuar en forma virtuosa,
alli donde deberian estar ocupados en los asuntos de la patria, alli donde los
hombres deberian estar —en fin— realizando el bien, solo se ocupan en decir bien
o bellamente. El desarrollo de las ciencias y las artes marca para Rousseau el
paso del acto a las palabras, de la accién virtuosa a las apariencias de la virtud,
de los actos a sus representaciones.

El tema de la ruptura entre ser y apariencia tiene un aspecto mds en este
primer discurso, decisivo para lo que se planteard en el segundo. Como sefiala
Starobinski, esa ruptura traduce finalmente “la idea de la imposibilidad de la
comunicacién humana” (Starobinski, 1983: 13). En una sociedad en que se
ha reducido “el arte de agradar a principios”, senala Rousseau, “nadie se atreve
ya a parecer lo que es. [...] Por tanto, nunca se sabrd a ciencia cierta con quién
tiene uno que habérselas” (Rousseau, 1982: 151). Cuando las personas nunca
se muestran como lo que son, las relaciones entre los hombres se cargan de
sospechas. Asi, por influjo de las ciencias y las artes, la sociedad se vuelve un
teatro, en el que los hombres —como actores— tendrdn que “tener o afectar”
ciertos vicios que pasan por virtudes. En esa sociedad la comunicacién trans-
parente se vuelve algo imposible; hay obstdculos entre los hombres; reunidos
en sociedad, en verdad, se encuentran aislados unos de otros.

En su segundo discurso, el Discurso sobre el origen de la desigualdad entre los
hombres (1755), al concebir de modo hipotético cémo debi ser el pasaje entre
el estado natural y el estado social, Rousseau se replantea el problema de esta
ruptura radical entre ser y apariencia. Pero hay una diferencia clave respecto
de lo expuesto en el primer discurso: ahora Rousseau senala el origen de esa
ruptura entre ser y apariencia en la constitucién misma de toda sociedad. Ya
no se trata de mostrar cémo las ciencias y las artes corrompen las costumbres,
disociando el ser y la apariencia, en las etapas decadentes de egipcios, griegos
o romanos. Se trata de mostrar que esa antitesis entre ser y parecer se da en el
mismo origen hipotético de la sociedad humana: la antitesis, se afirma ahora,
es constitutiva del orden social.

Rousseau construye una escena significativa para concebir la primera reu-
nién de hombres en familias y luego en pequefias naciones:
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Se hizo costumbre de reunirse delante de las cabafias en derredor de un
gran drbol; el canto y la danza [...] llegaron a ser [...] la ocupacién de los
hombres y de las mujeres ociosos y agrupados. Cada uno comenzé a mirar
a los demds y a querer ser mirado él mismo, y a la estimacién publica se
la consideré como un premio (Rousseau, 1984: 1006).

En la imaginaria escena de esa suerte de primera sociedad, surgen peligrosos
juegos de miradas. Cada uno empieza a mirar a los demds y a querer ser mirado.
Surge por ello la idea de estima piblica, que contiene las de distincién y mérito.
Todo esto implica para Rousseau un primer movimiento hacia la antitesis entre
ser y parecer. El hombre ya no vive en si mismo: estd pendiente de las miradas
ajenas, y seguin ellas empieza a comportarse. En esa pequena escena, Rousseau
representa el origen “mitico” del espectdculo o de la sociedad del espectdculo.
A partir de entonces, segin afirma el segundo discurso, la sociedad se vuelve
un desfile de mdscaras que compiten unas contra otras: si no se tienen ciertas
distinciones o cualidades, habrd que tenerlas o fingirlas. “Ser y parecer llegaron
a convertirse en cosas desde luego distintas” (Rousseau, 1984: 111), afirma
Rousseau. Y asi concluye su segundo discurso intentando dar cuenta de c6mo
el mundo devino representacién: “reduciéndose todo a las apariencias, hizose

todo ficticio y aparente” (Rousseau, 1984: 128).

2. Los especticulos: el teatro o la fiesta

En la Carta a D’Alembert sobre los espectdculos (1758), la critica a la antitesis
entre ser y apariencia que Rousseau ha ensayado en los primeros discursos
tiene su especifico correlato estético: la critica al espectdculo teatral como arte
paradigmdtico de la apariencia y la representacién. Si bien la carta ensaya una
compleja critica de los espectdculos en general y del teatro en particular, aqui
solo nos referiremos a algunos de los argumentos que Rousseau esgrime contra
la propuesta de D’Alembert de un teatro estable en Ginebra: por un lado, los
que apuntan al problema de la profesién de los actores; por otro, aquellos que
hacen foco sobre el problema de la naturaleza de la representacién teatral. Ambas
cuestiones son problemdticas para Rousseau en el mismo sentido: lo central
en el teatro —indican ellas— es la afirmacién en el nivel estético de esa antitesis
entre ser y apariencia que es moneda corriente en la vida social.

Luego de probar con testimonios histéricos que los actores fueron casi siem-
pre despreciados, Rousseau intenta llegar al fondo del problema y se pregunta: ;la
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profesién de comediante es en si misma deshonrosa? La respuesta serd positiva
y sus argumentos bastante coherentes respecto de lo planteado en los dos pri-
meros discursos. ;Cudl es el talento del comediante? Se trata del “arte de fingir,
de aparentar otro cardcter que el propio, de parecer diferente a lo que se es, de
apasionarse a sangre fria, de decir algo distinto a lo que se piensa, tan natural-
mente como si en efecto se lo pensara” (Rousseau, 1996: 165). El comediante
es asi un hombre que se especializa en los vicios que Rousseau observa en la
sociedad: afirma en escena la antitesis entre ser y parecer que reina en la sociedad
y que engendra todos los vicios entre los hombres. Ese problema central se agrava
con otros: el comediante hace una profesién del arte de fingir, una profesion
en que vende publicamente su persona para representar a otro. Se trata de un
“oficio en que él se ofrece en representacién por dinero [...] y en el que pone
publicamente su persona en venta’ (Rousseau, 1996: 166). El comediante asi
anula su persona por dinero y se expone en escena representando a otro ante el
publico. Como puede verse, el problema de la representacion en Rousseau no
es meramente un problema estético: es, desde el inicio, un problema politico.
Para reflexionar sobre el problema de la naturaleza especifica de la repre-
sentacion teatral, Rousseau comienza por discutir la teorfa aristotélica de la
catarsis: “La tragedia —he oido decir— conduce a la piedad a través del terror”
(Rousseau, 1996: 98). Para Rousseau, sin embargo, dicha piedad es una piedad
estéril: la historia ensefia numerosos ejemplos de tiranos que eran despiadados
en la vida social y solo se conmovian ante la escena. La piedad no surge por
obra mdgica del teatro. La piedad —afirma Rousseau aqui tanto como en el
segundo discurso— tiene su origen en la naturaleza: en el teatro solo sobreviven
sus restos, pervertidos. El hombre —se propone— nace bueno y piadoso. Pero lo
dificultoso, en sociedad, es actuar sobre la base de los principios: actuar atentos
a la voz de la naturaleza, la voz de la piedad. Es ficil, en cambio, conmoverse
en escena, senala Rousseau: alli el hombre no tiene ningtin interés personal,
no se siente relacionado ni comprometido, puede conmoverse asi desinteresa-

damente. Dice nuestro autor:

El corazén del hombre es siempre recto en todo lo que no se relaciona
personalmente con él. En las peleas de las de que somos espectadores
inmediatamente tomamos partido por la justicia [...]. Pero cuando nues-
tro interés se mezcla [...] es entonces cuando preferimos el mal que nos
es util al bien que nos hace amar la naturaleza (Rousseau, 1996: 97-98).

Con este concepto de desinterés, que se volverd central en la estética kan-
tiana, Rousseau ya apuntaa lo propio dela experiencia estética: esta consistiria
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fundamentalmente en una experiencia desinteresada. Es la representacién la que
nos desplaza, segin Rousseau, a ese dmbito de desinterés en que sentimos que
podemos juzgar con libertad, sin comprometernos, y sin embargo, adoptando
una actitud piadosa. Y si la representacién logra desplazarnos a ese dmbito de
desinterés, es porque interpone una suerte de distancia entre el objeto repre-
sentado y los espectadores. “Todo lo que se representa en el teatro no se acerca
a nosotros, sino que se nos aleja [...] si representan un evento sucedido ayer
en Paris, me harfan suponer que es del tiempo de Moliere” (Rousseau, 1996:
100). Esta es la naturaleza de la representacién, segtn se concibe en la carta:
nos aleja los objetos que representa, nos pone en una actitud desinteresada. No
solo se trata ya de que vamos al teatro —como a cualquier otro especticulo— a
olvidarnos y distanciarnos de nuestros amigos, nuestra familia, nuestros vecinos,
sino que la misma representacion teatral establece una distancia entre nosotros
y lo representado, distancia que no nos compromete sino muy superficialmente.

Frente al teatro, Rousseau propondrd otro tipo de espectdculo: uno que
intente salirse del circulo maldito de las representaciones. Eso es lo que va a
pensarse hacia el final de la carta en la forma de la fiesta publica. En cuanto
forma estética alternativa a las artes de la apariencia, en la propuesta rusoniana
de la fiesta publica se busca una relacién mds transparente entre los hombres,
y a la vez que estos dejen de vivir en el mundo de las representaciones para que
pasen a los actos, y se vuelvan ellos mismos actores. Escribe Rousseau: “Sean
vuestras fiestas libres y generosas como vosotros; que el sol ilumine vuestros
espectdculos; vosotros mismos formaréis uno, y ese serd el mds digno que el
sol haya iluminado” (Rousseau, 1996: 222). El especticulo aqui es el propio
pueblo reunido para la fiesta. Por un lado, ese espectdculo permite salir de las
apariencias y de las imitaciones: “;Cudles serdn los objetivos de estos espectd-
culos? ;Qué se mostrard en ellos? Nada, si asi se quiere [...]. Poned en el medio
de una plaza un poste coronado de flores, reunid alli al pueblo, y tendréis una
fiesta. Haced mejor atin: haced de los espectadores un espectdculo; hacedlos
actores a ellos mismos” (Rousseau, 1996: 222). Pero, por otro lado, no solo se
trata de pasar de la posicién de espectador a la posicién de actor, de pasar de las
representaciones de virtud a sus actos. Se trata también de lograr una comunidad
mds transparente en sus relaciones, en el acontecimiento estético de la fiesta:
“Haced que cada uno se vea y se guste en los otros, de modo que todos estén
mejor unidos” (Rousseau, 1996: 222). La comunidad civil se vuelve —en la
fiesta publica que piensa Rousseau en la Carta a D ‘Alembers— una gran familia:
hermanos, todos alli se ven y se gustan en el otro, todos estdn mejor unidos.
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Ello tal vez significa que por esa via se ha llegado a formas de sociabilidad, y

asimismo a formas estéticas mds cercanas a la naturaleza.

3. La musica como lengua originaria

El diagnéstico critico de Rousseau afirma que el estado social presente es un modo
de socializacién deficiente. Se trata entonces de buscar nuevas formas —sociales,
politicas, estéticas— de sociabilidad. Si el problema es que las relaciones entre los
hombres estdn obstaculizadas, que han perdido su transparencia y que el hombre
vive como aislado en sociedad, ese problema es en dltima instancia —como senala
Starobinski— un problema de “comunicacién” (Starobinski, 1983: 13): la ruptura
entre ser y parecer ha obstaculizado las relaciones entre los hombres. Asi definido
el problema, no sorprende que Rousseau se haya preocupado por la cuestién del
lenguaje y su surgimiento entre los hombres.

El lenguaje, aquello que debia unir a los hombres, empezé por separarlos.
Esta es la tesis central del Ensayo sobre el origen de las lenguas (1761). Ahora
bien, el problema del lenguaje no debe rastrearse solo en el pasaje del habla a
la escritura: en este esquema, si el habla se relaciona con la presencia, con una
relacién directa entre los hombres en una situacién presente, en cambio la
escritura se liga con la ausencia y la distancia entre esos mismos hombres. Pero
el problema —tal como lo plantea Rousseau— estd también en el origen mismo
del habla. Ello puede leerse en la escena que Rousseau imagina para explicar

lo que llama el origen metaférico del lenguaje:

Un hombre salvaje, al encontrarse con otros, en un primer momento se
asustard. El medio le hard ver a esos hombres mds grandes y fuertes que
él; le dard el nombre de gigantes. Luego de algunas experiencias, habrd
reconocido que esos pretendidos gigantes no son ni mds grandes ni més
fuertes que él y su estatura no concuerda con la idea que primeramente
habia asignado a la palabra gigante. Inventard asi otro nombre, comin
a ellos y a él, como por ejemplo el nombre de hombre, y reservard el de
gigante para el objeto falso que lo habia asustado mientras duré su ilusién
(Rousseau, 2008: 29-30).

Por medio de esta escena, Rousseau sugiere que el lenguaje, desde el inicio,
es representacion: representacion en el sentido del desplazamiento propio de la
metafora, pero representacién al fin. La primera palabra con que un hombre
llama a otro, al encontrarse por primera vez, lo deforma: pinta a ese otro segtin
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lo que el miedo y la imaginacién quieren hacer de él. El lenguaje, aquello que
nace para comunicar, separa; hace del otro, desde el principio, algo diferente y
amenazador a uno mismo. Por eso, en un primer momento el lenguaje puede
significar, en el planteo de Rousseau, un obstdculo mds —y un obstdculo fun-
damental— en las relaciones entre los hombres.

Pero esa valoracién negativa del lenguaje, que es al menos pensable a partir
del Ensayo, convive con una valoracién positiva. Pues al mostrar Rousseau cémo
surgen las lenguas, sefiala una posibilidad de reparacién en el mismo lenguaje. En
su origen la lengua —propondrd Rousseau— no solo fue metaférica, sino también
expresiva y poética. “Se nos ensefié que el lenguaje de los primeros hombres
eran lenguas de gedmetras y vemos que, en cambio, fueron lenguas de poetas”
(Rousseau, 2008: 27). En su origen, la lengua no solo fue poética: también
fue musical. Esa es otra de de las cuestiones que a Rousseau le interesa probar,
y no por nada el titulo completo del ensayo se enuncia de este modo: Ensayo
sobre el origen de las lenguas, donde se habla de la melodia y la imitacion musical.
Segtin la propuesta rusoniana, en el origen esa lengua poética y musical estaba
ademds muy cerca de la naturaleza. Los sonidos —se dice en el ensayo— salen
naturalmente de la boca y ellos dan forma a la primera lengua; en esta no exis-
tfan atin las articulaciones, que son artificiales y solo se aprenden con esfuerzo.
Asi, la primera lengua, mds cercana a la naturaleza que las lenguas modernas
que conocemos (relacionadas con la escritura y con un habla transformada,
vaciada en su cardcter musical por la escritura), aquella primera lengua serfa
para nosotros, hombres modernos, una posibilidad de reparacién: un modo
mds transparente, mds cercano a la naturaleza, de relacion entre los hombres.

Esa posibilidad de reparacién se relaciona con aquello que Jauss ha llamado
el “segundo mito” en el pensamiento de Rousseau (Jauss, 1995: 31). Pues al
mito del origen puro e inocente de la naturaleza se sucede un segundo mito:
el mito de un tipo de socializacién mds plena y transparente, ligada tanto en el
Segundo Discurso como en el Ensayo al surgimiento de la institucién familiar. Ese
segundo mito, que expresa una sociabilidad mds cercana y acorde a la naturaleza
en la figura de la familia, implica en el planteo de Rousseau un lenguaje y un
arte en la misma direccién. En efecto, la forma estética propia de esa primera
sociedad familiar estd compuesta por la musica y el baile: el canto y la danza
de las primeras familias en los primeros festines. No casualmente, por las fies-
tas y los bailes publicos que Rousseau proponia en la Carta a D’Alembert, los
espectdculos “se parecerdn menos a un espectdculo publico que a la reunién de
una gran familia” (Rousseau, 1996: 229).
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Pero la forma estética de esa sociedad originaria no fue la musica tal como
la conocemos modernamente, segiin Rousseau. La musica, como el lenguaje,
ha degenerado en la historia: la musica moderna, con su armonia artificiosa,
es tan lejana a la madsica melédica y cantada de las primeras épocas, como el
francés moderno (que se habla como si se estuviera escribiendo) al griego oral
y cantado de Homero. En el origen, por otro lado, Rousseau propone que las

artes no nacen separadas, y asi musica y poesia no tienen un origen distinto:

Los primeros discursos fueron las primeras canciones: las repeticiones
periédicas y medidas del ritmo, las inflexiones melodiosas de los acentos
hicieron surgir la poesfa y la musica junto con la lengua; o mds bien, todo
esto no constituifa sino la lengua misma (Rousseau, 2008: 77).

La poesia y la masica unidas en el canto fueron entonces la “lengua mis-
ma’. La masica cantada es —en el planteo de Rousseau en el Ensayo— la lengua
originaria, aquella que permitia la unidad y la transparencia de esa sociedad
primera y feliz. Y si en su devenir la historia ha separado las artes entre si, ello
explica —como propone Fubini- la preferencia de Rousseau por el canto y su
rechazo de la musica instrumental: “Es el canto meléddico el que reconstruye
esta unidad” (Fubini, 1993: 206). La reconstruccién de esta unidad en el arte es
indispensable para la reconstruccién de una posible unidad entre los hombres.
Como propone Grimsley, en Rousseau “la rehabilitacion del arte es inseparable
de la rehabilitacién de la naturaleza humana” (Grimsley, 1988: 155). El mismo
Rousseau escribia en el Emilio: “[...] se necesita mucho arte para impedir que
el hombre sea completamente artificial” (Rousseau, 1991: 164).

Por todo ello, la musica cantada, en tanto lengua originaria que reconstruye
una unidad y permite cierta transparencia, serfa una alternativa estética mds en
la reflexién roussoniana, convergente con la fiesta publica. Ahora bien, ;por qué
Rousseau sigue pensando la musica a partir del concepto de imitacién musical?
Como senala Fubini, el concepto de mimesis convive con ambiguedad con el
concepto de expresién en el Ensayo (Fubini, 1993). Pero el concepto clésico
de la imitacién de la naturaleza, corriente en el siglo xvi11, cambia de sentido
en el texto de Rousseau: la “naturaleza” se liga aqui con las pasiones, con los
sentimientos y su inmediatez; nada tiene que ver con la razén. La representacion
mimética de la naturaleza es ademds absolutamente indirecta en el concepto
de imitacién musical que maneja Rousseau: “El arte del musico consiste en
substituir la imagen insensible del objeto por la de los movimientos que su
presencia excita en el corazén del contemplador” (Rousseau, 2008: 97). Asi, el
musico podrd pintar el horror de un desierto espantoso, oscurecerd los muros
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de una prisién subterrdnea, por ejemplo. “No representard directamente esas
cosas, pero excitard en el alma los mismos sentimientos que se experimenta al
verlas” (Rousseau, 2008: 97). Por tanto, la mdsica es aqui imitacién o expre-
sién —la ambigiiedad es constante en el Ensayo— de las pasiones. Asi comienza
a delinearse una concepcién que se va perfilando en la estética musical del siglo
xvir: la de la musica como “lenguaje de los sentimientos”. Esa concepcidn,
unida fuertemente en Rousseau a la concepcién de la musica como lenguaje
originario, llevard en el siglo xrx a la concepcién romdntica de la musica. Como
propone Fubini, propuestas estéticas como la de Rousseau muy bien pudieron
causar “ese trastorno completo en virtud del cual la musica, dltima entre las
artes, ascendidé hasta alcanzar el rango de lenguaje privilegiado y absoluto”
(Fubini, 1993: 206 y 254) en la estética del Romanticismo.

4. La imaginacién: remedio en el mal

:Qué sucede con la imaginacién en los textos rusonianos que hemos trabajado?
En cierta medida, la imaginacién, en cuanto problema tedrico y critico, se desa-
rrolla para Rousseau en paralelo al problema de la antitesis entre ser y parecer,
que es central en el diagndstico que realiza del estado social presente. ;Qué papel
y qué valor Rousseau reconoce en la imaginacién en el pasaje del estado natural
al estado social en el Segundo Discurso? La imaginacién pareceria ser alli algo
que se desarrolla cuando los hombres empiezan a vivir congregados, no antes.

;Quién no ve que todo parece alejar del hombre salvaje la tentacién y los
medios de dejar de serlo? Su imaginacién nada le pinta, su corazén nada
le pide. Sus necesidades moderadas ficilmente encuentran remedio a
mano, y tan lejos estd del grado de conocimientos necesarios para desear o
adquirir otros mayores, que no puede tener ni prevenciones ni curiosidad

(Rousseau, 1984: 80).

La imaginacién serfa en el hombre salvaje algo en potencia pero atin no
activo, atin no desarrollado. Mds adelante, en el Segundo Discurso, Rousseau
vuelve a enunciar la misma idea, reflexionando sobre el amor en la sociedad:
“La imaginacidn, que tantos estragos produce entre nosotros, nada dice a co-
razones salvajes; cada uno espera tranquilamente los impulsos de la naturaleza,
y a ellos se entrega sin eleccién, con mayor placer que pasidn, y satisfecha
la necesidad, el deseo se extingue por completo” (Rousseau, 1984: 96). La
imaginacién es asi para Rousseau algo desarrollado en sociedad: estimula
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las pasiones, fija el deseo en un individuo, produce asi las ideas de mérito
y distincién, contribuye a que el deseo no se satisfaga por completo sino
que se realimente a si mismo todo el tiempo, credndose una insatisfaccién
permanente. En relacién con las pasiones, la imaginacién también tiene su
funcién en el origen metaférico del lenguaje, segtiin hemos visto en el Ensayo
sobre el origen de las lenguas: la primera palabra que un hombre le da a otro
es —recordemos— la palabra gigante. Todo lleva, sin embargo, a lo mismo: en
relacién con las pasiones o en relacién con el lenguaje, la imaginacién —como
la antitesis entre ser y apariencia— solo se desarrolla en el estado social. Asi,
se corresponde de manera intrinseca con los males del estado social que
Rousseau piensa criticamente.

Si la imaginacién (o su desarrollo) puede ser entendida en un primer
momento de este modo, como causa de los males que llevan al estado social
presente y que lo constituyen, hay elementos en el pensamiento rusoniano que
permiten pensar de otro modo. La imaginacién serd asi, por un lado, causa del
mal, y por otro, posibilidad de remedio en el mal. ;En qué sentido? Hemos
dicho ya que en el Segundo Discurso Rousseau describe y piensa hipotética-
mente cémo pudo haber sido el pasaje del estado de naturaleza al estado de
sociedad. Ahora podemos decir: lo que hace Rousseau alli es imaginar cémo
pudo haber sido ese estado de naturaleza. Rousseau es muy consciente de la
construccién imaginaria que supone la descripcién de ese estado de naturaleza.
Se trata, como dice en el “Prefacio” al discurso, de “un estado que ya no existe,
que ha podido no existir, que probablemente no existird jamds, y del cual, sin
embargo, es necesario tener nociones justas para juzgar bien de nuestro estado
presente” (Rousseau, 1984: 50). Se trata de una construccién imaginaria y casi
mitica, que permite juzgar y criticar el estado social actual.

Hasta aqui solo hemos considerado dos alternativas estéticas a las artes de
la representacion y la apariencia: la fiesta publica y la musica. Hemos pasado
por alto otra alternativa que es constantemente practicada por Rousseau en su
propia escritura. Pues si bien en Rousseau hay una impugnacién de las artes de
la apariencia y una critica bastante fuerte respecto de la imaginacién, Rousseau
ejerce con mucha frecuencia en esas artes. La misma ficcién radical del origen
natural e inocente es eso para Rousseau: una produccién de la imaginacién,
una representacién util solo para juzgar y criticar nuestro estado actual. La
defensa y aun la préctica de un tipo de representacién util se da asimismo en
otros textos de Rousseau: en Jfulia, en el Emilio e incluso en las Ensoiaciones
de un paseante solitario.
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En efecto, Rousseau deja permanentemente las puertas de la ciudad abiertas
aun tipo de representacién util. Promediando la Carta a D’Alembert, demoliendo
casi por completo el imaginario proyecto de un teatro estable para la ciudad de
Ginebra, Rousseau afirma que hay un “4nico remedio”. Los ginebrinos —propo-
ne— tendrian que tener autores antes que comediantes; deberfan componer ellos
mismos sus propias obras para apropiarse de los dramas de su teatro. ;Por qué
en una republica —se pregunta Rousseau— debemos ver y aprender en escena las
acciones de los reyes y las injusticias de los tiranos, descuidando los deberes del
ciudadano? Se tratarfa de que los ginebrinos escriban sus propias obras, educdndose
en aquellos deberes que les son necesarios. En este punto de la discusion, Rousseau
cita el libro 111 de la Repriblica de Platdn, en una nota al pie (Rousseau, 1996).
En esa nota —en lo que implica esa referencia— se ve claramente aquello a lo que
apuntan tanto Platon en Repriblica como Rousseau en la Carta a D’Alembert. se
intenta al mismo tiempo de poner en cuestién y de salvar la poesia en su calidad de
funcién social, al establcer una relacién estrecha entre poesia, educacién y politica.
Se trata en el fondo de la misma discusién: el problema politico y educativo que

implica la poesia en una ciudad, en un estado politico.

Bibliografia

Fubini, Enrico (1993), La estética musical desde la Antigiiedad hasta nuestros
dias, Alianza, Madrid.

Grimsley, Ronald (1988), La filosofia de Roussean, Alianza, Madrid.

Jauss, Hans Robert (1995), Las transformaciones de lo moderno. Estudios sobre
las etapas de la modernidad estética, Visor, Madrid.

Kant, Immanuel (1914), Critica del Juicio, Libreria General de Victoriano
Sudrez, Madrid.

Rousseau, Jean Jacques (1982), Del Contrato social / Discurso sobre las ciencias
y las artes | Discurso sobre el origen y los fundamentos de la desigualdad
entre los hombres, Alianza, Madrid.

—— (1984), Discurso sobre el origen de la desigualdad entre los hombres | El

contrato social, Ediciones Orbis, Buenos Aires.

——(1991), El mundo de Juan Jacobo Rousseaun. Introduccidn, notas, seleccién
de textos y traduccién de Jorge Dotti, Centro Editor de América
Latina, Buenos Aires.

58



Apariencia, fiesta y musica en la reflexién estética de J. J. Rousseau

——(1996), Carta a D’Alembert, Universidad ARCIS/Ediciones LOM, San-
tiago de Chile.

—— (2007), Escritos sobre miisica, Universitat de Valencia, Valencia.

—— (2008), Ensayo sobre el origen de las lenguas, Universidad Nacional de
Cérdoba, Cérdoba.

Starobinski, Jean (1983), Jean Jacques Rousseau. La transparencia y el obstdculo,
Taurus, Madrid.

59






Los hijos putativos de la pérfida Albién.
La apropiacién germdnica de las ideas
estéticas britdnicas

Marcelo G. Burello
(UBA)

I

Hasta las vanguardias histéricas, y acaso hasta las neovanguardias, los productos del
arte circularon por el mundo occidental bajo el estatuto de autonomia, un plexo
tedrico que el Idealismo alemdn desarrollara durante su apogeo, y que a los efectos
précticos construia ciertos pardmetros de valor, tales como la totalidad de la obra,
el desinterés del receptor y la originalidad del creador.! Un rasgo inherente a dicha
compleja nocién era el del borramiento de las condiciones espacio-temporales
de su proclamacion: sub specie aeternitatis, el arte —incluyendo el arte antiguo,
dotado de una evidente funcién cultual- era ahora auténomo de por si y desde
siempre. El documento mds eminente de ese proceso, las Cartas de educacion
estética del hombre de Schiller (1795), describe criticamente su contexto solo para
contraponerle un presunto cardcter intemporal del arte del cual se desprenderfan
efectos armonizadores —hoy dirfamos “desalienantes™ sobre el sujeto moderno.

Por mucho que en nuestra cultura actual, donde la historicidad estd algo
devaluada, en cuanto todo es o tiende a ser “post”, es imperativo poner en un
contexto histérico aquellas categorias cuya pervivencia resulta mds sospechosa
que admirable por su tenacidad. En el caso de las ideas estéticas, esta necesidad
es mds urgente, puesto que ante todo se trata de nociones que se pretenden
intemporales y eternas (por lo demds, Adorno ya nos ha sefalado la culposa y

! Para estas consideraciones, me baso en mi tesis doctoral. Cfr. Burello, 2012.
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oculta historicidad del arte burgués).? En lo que sigue, retrocederé un paso atrés
del momento de la sancién de los modernos ideales artistico-estéticos, hasta su
época fundacional: la de Baumgarten y Winckelmann, procurando demostrar
que ese dmbito de la cultura que hoy llamamos “esfera de valor estético”,
“campo artistico”, “subsistema del arte” o “institucién arte” (nomencladores
que en el fondo designan una y la misma cosa, mds alld del énfasis socioldgico
o0 semidtico), no estd exento de compromisos en lo concerniente a los relatos
fundacionales de las naciones europeas, y por ende, del fenémeno en que muchas
de esas construcciones desembocaron a partir de la Revolucién Francesa: el de
los nacionalismos militantes. Pensando ante todo en el caso alemdn, Friedrich
Meinecke ya establecié en su cldsico tratado Weltbiirgertum und Nationalstaat
(1907) que las identidades nacionales, en vez de encarnarse fuertemente en las
tipicas instituciones de administracién y control que hacen a un Estado moderno
y centralizado (Staats-Nation), a veces se vertebran en torno a la produccién de
bienes simbdlicos y culturales (Kultur-Nation);? yendo mais lejos, Joseph Jurt ha
sintetizado ese proceso viéndolo como una mera compensacién: “Puesto que en
Alemania atin no existia un Estado nacional, se eché mano de aquello que desde
el siglo xv111 se consideraba determinante para la ‘nacién cultural’: la lengua, la
literatura, la historia” (Jurt, 1998: 85). La denominada “perspectiva antigenea-
l6gica” de los actuales historiadores del nacionalismo, implica de hecho,* que
la actividad intelectual y la artistica no solo prestan un servicio til a la hora de
edificar un cierto sentimiento nacional, sino que es casi lo tinico que lo engendra
y lo sostiene: para Benedict Anderson, la nacién es una “comunidad imaginaria”,
y para Ernest Gellner, una pura invencién.” Es mi intencién especifica, entonces,
remarcar que la estética moderna es en mayor grado de origen alemdn, y que dado
que de ninguna manera hubo de ser una produccién ex nihilo, como es logico
tuvo una fuente, una fuente politicamente no desinteresada: la estética britdnica.
Visto que las subdisciplinas referidas a lo estético y a lo artistico (la estética, la
historia del arte, la critica, e incluso el concepto mismo de “bellas artes”), cuya
confluencia desembocaria en la moderna nocién de arte, se constituyeron con
fuerza en Alemania en momentos de una generalizada redefinicién antropolé-
gica y de una consolidacién de los relatos nacionales, las nuevas ideas estéticas
portaban consigo claros tonos politicos angléfilos y francobos. Los pensadores

? “La historia es inherente a la teorfa estética. Sus categorfas son radicalmente histéricas” (Adorno,
2004, p. 476).

3 Cfr. Meinecke, 1962, p. 10 y ss.

* Cfr. Palti, 2001, pp. 193-194.

> Anderson, V. (2007), pp. 23-24 (tanto para la definicién del propio autor como la de Gellner).
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alemanes, en suma, se inventaron un aparato conceptual mds o menos propio,
superponiéndose a lo britdnico, al principio en forma explicita, y luego de manera
progresiva, olvidando también esa filiacién.

II

Sumida Espana en la decadencia, tras la Guerra de Flandes, la gran hostilidad
del mundo occidental entre los siglos xvir y xix ha sido indudablemente la
que se dio entre el Reino Unido de la Gran Bretana y el reino de Francia. Fue
una contienda que se extendid por casi todo el planeta, y que recién acabé en
Waterloo, siendo sepultada para siempre con la firma de los acuerdos patroci-
nados por Metternich. Esta hipétesis de conflicto es todo un metarelato (con
Lyotard) del siglo xvii1, borroneado para nosotros por la casi mutua indiferencia
decimonénica y la activa alianza anglo-francesa de las dos Guerras Mundiales.
Hasta el primer tercio del x1x, sin embargo, tomar partido por un bando era
casi agredir al otro, y los recelos estaban a la orden del dfa. Durante la expan-
sién imperialista de Napoleén, de hecho, las tropas francesas extendieron por
todo el continente el peyorativo concepto de “pérfida Albion”, basindose en
un poema del revolucionario A. L. M. de Ximénez que proponia: “Artaquons
dans ses eaux la perfide Albion”, a su vez inspirado en un sermén del tedlogo J.
B. Bossuet, tutor e historiador oficial del rey Luis XIV.

Como es natural, una de las muchas formas que asumié esa permanente
hostilidad con el Canal de la Mancha de por medio fue la batalla simbdlica
por el predominio cultural. Imponerle al resto del mundo los propios usos y
costumbres —y el instrumento mds identitario de todos, la lengua— era mds que
un detalle estratégico. Y Francia tenia la posicién favorable en ese campo, por
su ascendente politico-cultural y por su situacién geografica.® Tenemos una
prueba concreta de que los ingleses se sentian derrotados en el campo cultural
yaen 1668, con el Essay of Dramatick Poesie del eminente escritor e intelectual
John Dryden, quien admite ex negativo que la lucha estaba abierta y que su pais
llevaba las de perder. Dryden declara alli que su meta “era mayormente reivin-
dicar el honor de nuestros escritores ingleses ante la censura de aquellos que
injustamente prefieren a los franceses”; en el siglo xvi1, las preceptivas poéticas

¢ Auerbach dice de los franceses del siglo xvir: “Bajo Luis XIV, se tuvo el 4nimo suficiente para
sentir la cultura propia como ejemplar, junto con la de la Antigiiedad, y se impuso también esta

concepcién a Europa” (Auerbach, 1996, p. 367).
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de mesure y bienséance y la fatigosa regla de las tres unidades solfan aplicarse a
rajatabla, especialmente en perjuicio de las obras inglesas.

De modo que si los alemanes querian (re)activar su sentimiento de iden-
tidad nacional, estaba claro de quién debian diferenciarse primero. La famosa
leccién magistral que Christian Tomasius habia impartido en Leipzig en 1687,
publicada como Von Nachahmung der Franzosen, contiene todo un catdlogo
del imaginario al respecto, y muestra a las claras el valor modélico de que los
modos franceses gozaban allende el Rhin (el verbo franziseln designaba, a la
saz6n, la debida imitacién de los galos). Asi, los germanos no solo tomaron
partido probritdnico en ese enfrentamiento, sino que enfatizaron —consciente-
mente o no— las hostilidades contra lo francés incluso alli donde no eran tan
marcadas. Digamos, con Carl Schmitt, que toda construccién politica eficaz
requiere poner en claro quién es amigo y quién es enemigo; y la generacién de
pensadores estéticos alemanes de mediados del siglo xviir hizo muy bien ese
doble trabajo.” Shakespeare pasé a ser asi el mascarén de proa de una verdadera
batalla cultural (la imagen ndutica es mds que apropiada para representar el
papel de los britdnicos), peleada en nombre de causas abstractas y en apariencia
apoliticas, como la belleza, el genio, y el buen gusto. Un efecto apreciable de
esa batalla serd, por citar un ejemplo conspicuo, la reduccién de la compleja
relaciéon de Voltaire con Shakespeare a un mero vinculo unilateral de despre-
cio del philosophe para con el bardo inglés; en la guerra, como se sabe, no hay
medias tintas.

III

El profundo impacto del pensamiento inglés —ante todo de Shaftesbury, por
intercesién de Edward Young— en la poesia y la estética alemanas de mediados
del siglo xv111, sumados al creciente peso de Shakespeare como artista modelo
(con Milton en un segundo plano, y Pope en un tercero), ha oscurecido en gran
parte la magnitud del desarrollo francés, cuyo mérito en la discusion acerca de
las modernas letras y artes germdnicas a menudo ha sido reducido al de mero
factor antagénico, sobre todo a partir de la reaccién de Lessing contra el neo-
clasicismo galo. Pero es innegable que la cultura francesa aporté elaboraciones

7 Con el pretexto de la ignota Silesia, la Guerra de los Siete Afios (1756-1763) transportd
el conflicto franco-britdnico a suelo alemdn. Al pelear Prusia y Hannover con Gran
Bretafa, y Sajonia y Austria con Francia, las posiciones se polarizaron temporalmente
en algunos Estados germdnicos, pero a la larga el sentimiento antifrancés prevalecié.
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tedricas y pricticas sustantivas que fructificaron en lengua alemana con una
relacién mds o menos directa. En la linea de la desmitificacién del Sonderweg
alemdn, diversos estudiosos han insistido en que la moderna literatura alemana
guarda una relacién inmediata con la Ilustracién francesa (el romanista Werner
Krauss habla incluso de “Intimo parentesco y vinculacién sistemdtica” entre
ambos; Krauss, 1963: cv1),® siendo la ruptura tajante entre ambas un mito
inventado posteriormente por la Germanistica y la historiografia romdntica.

Jauss supo decir, asf:

Una de las consecuencias de la canonizacién del Clasicismo de Weimar por
el Neohumanismo germano es que la historia de la literatura corté el hilo
de unién histérico entre la [lustracidn francesa y el Clasicismo alemdn. La
autonomia de un clasicismo alemdn exigfa una prehistoria propia frente
al movimiento cosmopolita de la Ilustracién. A este fin sirvi6 la teorfa del
llamado Pre-romanticismo, una hipétesis fundamentalmente pseudohis-
térica” (Jauss, 2000: 66).

El dominio de la mesura y el moralismo artistico venidos de Francia se
mantuvo inc6lume, en todo caso, hasta J. C. Gottsched, un acérrimo seguidor
de Boileau y del racionalismo poético en general. Su Ensayo de un arte poética
critica (1730, con una dltima y muy ampliada versién de 1751) se transformé
de inmediato en mdxima referencia nacional, conteniendo, entre otras tantas
cosas no originales, una traduccion parcial del Arze poética de Horacio. Ante
la prédica afrancesada y erudita de Gottsched, que sin embargo fue el primer
gran reformador del teatro alemdn, un erudito que promovié al maximo la pro-
duccién poética nacional y la discusién estética en general,” en 1740 irrumpe
la polémica de manos de dos pensadores de Zurich, una polémica que con
justicia ha sido senalada como el primer indicio de “opinién publica literaria”
(Literarische Offentlichkeit) —y por lo tanto de opinién publica en general— en
los pueblos de habla alemana, y que para muchos fue una reedicién tardia y
transplantada de la célebre Querelle des anciens et des modernes francesa, por
lo que también se la conoce como la querelle allemande. Ese ano, el suizo J.
J. Breitinger publica su Tratado critico sobre la naturaleza, los alcances y el uso

8 Cfr. también Minder, 1977, p. 7 y ss.

? De hecho, su mujer, Luise Kulmus, fue una gran comedidgrafa, y tradujo los nimeros de 7he
Spectator entre 1739 y 1743, haciendo de la publicacién —bajo el nombre de Der Zuschauer, “El
espectador” un verdadero éxito, que consumieron dvidamente los jévenes Herder y Goethe,
entre otros. De mds estd decir que el propio Gottsched no coincidia con las posturas alli vertidas,
pero promovia su discusién.
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de las pardbolas, y su compatriota y amigo J. ]J. Bodmer publica su Critische
Abhandlung von dem Wunderbaren in der Poesie und dessen Verbindung mit dem
Wahrscheinlichen (Tratado critico sobre lo maravilloso en la poesia y su vinculo
con lo verosimil). Breitinger exalta alli la “fantasia” (Phantasie) y el humor antes
que la mera mimesis (socavando la imitatio naturae), y Bodmer, por su parte,
exalta la Edad Media antes que la Antigiiedad (socavando la imitatio auctorum);
gracias a ellos se va deformando el nitido perfil de Gottsched, que terminaria
de desfigurarse con las burlas y criticas de Lessing.

En el fondo, como se ve, el problema de la imitatio no era para el arte aleman
de entonces el de tener que imitar a la naturaleza o los antiguos griegos, sino a
los vecinos franceses, en sus obras y en sus doctrinas, y comprometia tanto lo

nacional como lo propiamente artistico:

En Alemania, el problema de los modelos artisticos ante todo no se pre-
senta con respecto a la Antigiiedad; ése recién serd un gran tema con la
publicacién del escrito de Winckelmann sobre la imitacién, en 1755. Pre-
dominante hasta la época del Sturm und Drang inclusive es, en cambio, la
relacién con los franceses. La imitacién de los franceses y sus “reglas” es en
Alemania el tema mds importante, que alcanza su cenit en la Dramaturgia

de Hamburgo (Schmidt, 1985, 1: 18).1°

Con plena conciencia de este problema, nada menos que Federico II de
Prusia habfa acometido la tarea de promover su cultura patria con un texto
escrito en francés y de titulo equivoco, De la littérature allemande (1780), en
el que significativamente decia, por caso:

No hace mucho tiempo que nuestros literatos se han resuelto a escribir
en su lengua materna y no se avergiienzan de ser alemanes. [...] Con
todo, los que poseen un tacto fino y delicado empiezan ya a notar que se
dispone una mutacién en los dnimos: la gloria nacional ya se conoce, se
desea vivamente ponerse al nivel de los vecinos. .. (Federico II, 2004: 111).

En lo personal, estimo que el sintagma “se mettre de niveau avec ses voisins”
delata, mis alld del solo hecho de estar escrito en francés, una preocupacién
por diferenciarse del otro tomdndolo como parangén; la furiosa réplica que
Justus Maser le prodigé al afio siguiente de su aparicién (aludo al ensayo Uber

19 Més adelante el autor puntualiza: “El giro hacia Shakespeare y el ‘genio’ se da [...] en el con-
texto de una polémica contra los franceses, en especial Corneille. Asi se distingue el movimiento
de liberacién cultural de esa generacién: el pasaje del gusto francés al gusto inglés” (Schmidt,

1985, 1, pp.161-162).
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die deutsche Sprache und Literatur) hizo del escrito del rey un divisor de aguas
entre quienes crefan que la poesfa alemana era puro futuro y quienes crefan
que ya tenfa un pasado digno.

Repasemos un catdlogo de los textos clave que pautan lo que doy en llamar
“la apropiacién germdnica de la estética britdnica en desmedro explicito de la
francesa”. Primero, podriamos destacar al mencionado J. J. Bodmer, que en el
“Prélogo al mundo alemdn”, de su tratado de 1740, dice respecto del efecto
que procura estudiar que “el corazdn al que conmueve este efecto es sin dudas
de una especie igual entre los alemanes que entre los ingleses”; Jochen Schmidy,
quien cita esta frase, aclara que el autor “aplica ahi un argumento que luego toma
Lessing en su 17° carta sobre literatura y lo vuelve un eje de sus exposiciones:
la esencia idéntica de los ingleses y los alemanes” (Schmidt, 1985, 1: 159).
Luego, podriamos nombrar la Vergleichung Shakespears und Andreas Gryphs
(1741) de J. E. Schlegel —cuyo hermano y cuyos sobrinos también habrian de
adquirir fama—; las Briefe iiber den itzigen Zustand der schonen Wissenschaften
in Deutschland (1755), del siempre polémico E Nicolai; el insondable tedlogo
—apodado “el mago del Norte”- J. G. Hamann (que por lo demds, habia com-
pletado su formacién en Londres y en todos sus textos se apoyaba en autores
ingleses), en cuya rara obra Sokratische Denkwiirdigkeiten (Hechos memorables
de Sécrates, 1759) exalta el genio de Shakespeare, compardndolo con Homero."!
Mencién aparte merece la mayor luminaria de toda esta subcorriente, G. E.
Lessing, quien en sus Cartas sobre la literatura reciente (1759-1765), elabora
un punto de inflexién crucial: en la carta x11 (febrero de 1759), se apoya en
Wieland para denostar a los franceses y exaltar a los ingleses (Lessing, 1997),
y en la carta xvir ataca durisimamente a Gottsched para pasar a exaltar a los
ingleses. Mientras Lessing va dando a conocer sus Cartas, el mercado alemdn
recibe las célebres traducciones de C. M. Wieland (1762-1766), enamorado
de lo maravilloso y de lo inglés por influencia de Bodmer. Al principio se trata
de una veintena de obras en prosa (como las del francés La Place), que luego
serfan completadas por J. J. Eschenburg y revisadas por G. Eckert. Aunque las
versiones de Wieland eran un poco torpes y deficientes, eran, con todo, muy
superiores a las muchas que circulaban ya en lengua alemana, anénimas o no."
Norbert Greiner, tras subrayar el papel de los franceses en la divulgacién de
Shakespeare, sefiala que “con ella [su traduccién], Wieland creé la condicién
para el entusiasmo por Shakespeare en Alemania, e incluso para una identi-

"' Brugger, V., 1976, p. 63.
12 Pues las habfa elaboradas por Gryphius, por Von Borck, etcétera.
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ficacién de Shakespeare con el denominado espiritu alemdn, que hasta el dia
de hoy moldea la historia de la literatura alemana” (Greiner, 2001: 624). De
hecho, Wieland inaugura una tradicién de consecuencias inmediatas: en poco
tiempo aparecen versiones shakespeareanas de E Weisse, F. Heufeld y hasta de
dramaturgos y poetas como J. R. M. Lenz y G. A. Biirger. La década de 1760,
continuando nuestro recorrido, marca la consolidacién del estro britdnico en
suelo germdnico. El atin joven Kant, con sus Consideraciones sobre el sentimiento
de lo bello y lo sublime (1764), acusa recibo de ciertos desarrollos estéticos venidos
de las islas britdnicas (Edmund Burke, como se sabe, habia publicado su respec-
tivo tratado en 1757). La monumental Historia del arte en la Antigiiedad (1764)
de Winckelmann, funda la historia del arte como disciplina independiente y
reimprime una visién diacrénica y localista —apelando al célebre argumento
de la diversidad climdtica— en la anquilosada praxis artistica; Meinecke sefiala
sobre este auténtico padre del Clasicismo que “la compenetracién animica con
el arte griego, que Winckelmann practicd, fue una proeza del espiritu germi-
nico ligada a la reaccién iniciada ya hacia tiempo, contra el espiritu preceptivo
romdnico-francés” (Meinecke, 1982: 257), y es que, en efecto, al exaltar el
arte griego cldsico como un fenémeno #rrepetible, Winckelmann impugnaba
los logros “neoclésicos” de los galos. Posteriormente, H. W. von Gerstenberg,
con sus Briefe iiber die Merkwiirdigkeiten der Literatur (1766-1767), exalta el
genio poético en general y el de Shakespeare en particular, preparando lo que se
conoce como “culto del genio”. Hacia 1770, entonces, con la Empfindsamkeit
y el Sturm und Drang, el doble proceso ya es obvio, y mientras los jévenes
alemanes tienen en Shakespeare al poeta y en Edward Young al esteta,' a los
devaluados franceses en tierra alemana solo les quedardn los “marginales” de
la cultura oficial francesa: Diderot y Rousseau, que pueden ser aplaudidos del
otro lado del Rin, en tanto habian sido perseguidos y proscriptos en su propio
pais. A titulo ilustrativo, notemos que al celebrar el onomistico de Shakespeare,

13 M. Abrams observa incluso que los alemanes se tomaron més a pecho la nueva estética britdnica
que los propios britdnicos: “Un indice de la diferencia en el clima critico de los dos paises es el
hecho de que en Inglaterra las Conjeturas de Young atrajeran poco la atencién mientras que en
Alemania el ensayo fue traducido dos veces en los dos afios siguientes al de su publicacién en
1759, y se convirtié en un documento primordial en el canon del Sturm und Drang. Su especial
popularidad en Alemania es atribuible en parte a la verba y el absolutismo con que Young predi-
caba la independencia y originalidad literarias, en un pais donde los escritores jévenes se sentian
irritados por la larga sujecién de la tradicidn literaria nativa a los modelos y reglas extranjeros”

(Abrams, 1962, pp. 293-294).
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en 1771, Goethe no se abstendra de burlarse del Franzischen (“francesito”), no
ya oponiéndole lo britdnico, sino directamente lo helénico.

El mayor responsable de la postulacién de lo “nacional y popular” alemédn de
toda esa generacién de hijos putativos del Reino Unido, ha sido, sin duda, Johann
Gorttfried Herder. Veamos un poco més en detalle su contribucién a esta historia.

IV

Ya de joven, bajo la égida de Hamann (que le ensenid inglés, entre otras tantas
cosas), Herder supo capitalizar el surgimiento de la dimension estética y del
campo disciplinario que se abrié en torno a ella para infiltrar latentes tenden-
cias nacionalistas, haciendo uso y abuso de las categorias que el fendmeno
estético permitia interpelar: la de subjetividad, y a fortiori, la de relativismo.
En su tratado 7he Proficience and Advancement of Learning, Divine and Human
(1605), Francis Bacon habia expuesto de modo magistral una triparticién del
espiritu humano, segin la cual a cada drea del conocimiento le correspondia
una actividad cultural: a la razdn, la filosofia; a la memoria, la historia; y a la
imaginacién, la poesfa.' La intencién era humanista y universalista, pero era
obvio que la memoria y la imaginacién parecian mds indicadas para marcar las
diferencias, antes que las similitudes, entre los sujetos y los pueblos, por lo que
la historia y la poesia actuaban mds como fuerzas disolventes que unificadoras.
Y no es casual que Herder se haya hecho fuerte justamente en esas dos disci-
plinas, como historiégrafo y como critico y tedrico de la lengua y la literatura.
Herder habia heredado de Hamann el énfasis central en el lenguaje, y el Volk,
la comunidad, era el /ocus del lenguaje; en su caso especifico, el lenguaje ale-
mén. Las notas de su nacionalismo son sin duda el etnicismo, el organicismo,
el biologismo, pero por sobre todo, el referente identitario par excellence es la
lengua, de modo que el suyo es un nacionalismo mds cultural y mental que
fisico.” No tan curiosamente, jamds le importé mucho la vida politica, y salvo
por una clara condena del despotismo y una vaga defensa del “estado natural”,
serfa dificil describir su pensamiento politico concreto. Acaso por esto hizo
mejor su papel como nacionalista “puro”. Como sabemos, la vida intelectual y
la vida politica no se llevaban nada bien en los territorios germanos de su época,

14 Debo la conexién de este dato con Herder a un articulo de Enrique Mari.
15 No por azar Benedict Anderson cita el dictum de Herder “Denn jedes Volk ist Volk; es hat
seine National Bildung wie Seine Sprache” en su ya cldsico estudio sobre el nacionalismo (Cfr.

Anderson, 1993, p. 103).
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salvo en el Ducado de Weimar, a tal punto que aun en 1796 Schiller podia
decir en su poema sobre el Imperio alemdn que habia dos paises distintos: uno,
el “erudito”, y otro, el “politico”.'* Y la época de Herder es la del surgimiento
de la moderna conciencia nacional. Fuera del estricto dmbito de lo artistico y
estético, los alemanes se plantean el problema nacional en términos histéricos y
politicos. E C. von Moser (Vom deutschen Nationalgeist, 1765) y Justus Méser,
que el propio Herder recogeria en Von deutscher Art und Kunst (“De la especie
y arte alemanes”, 1773), son dos exponentes de relieve dentro de esa incipiente
tradicién. El especialista Wulf Kopke ha sefialado atinadamente que Herder
profesaba “un ideal de naciones no agresivas” (Képke, 1990: 17): sin agresivi-
dad, y de hecho sin militancia politica alguna, Herder buscé en lugares como
el arte, la biologfa y la historia el fundamento de su amor patrio.

Si aceptamos la tradicional periodizacién que traza un primer quiebre del
corpus herderiano hacia el Sturm und Drang, es decir, hasta mediados de la
década de 1770, lo producido hasta entonces ya impacta por la consistencia
y la sutileza de su posicionamiento en la batalla francobritdnica. Por ejemplo,
los “fragmentos” reunidos bajo el nombre de Uber die neuere Deutsche Literatur
(1767), una de sus primeras obras de extensién considerable, se ocupan de lleno
del problema: en la “primera coleccién” el autor se pregunta si los alemanes
tienen algo que aprender de los franceses y luego se lamenta diciendo: {Cudnto
podriamos aprender de los britdnicos, y qué poco hemos aprendido!” (Herder,
1994, 1: 217); en la “tercera coleccién”, asimismo, leemos que “Un escritor
original es [...] siempre un autor nacional” (Herder, 1994, I: 402) y que:
“El poeta que quiere dominar la expresién ha de permanecer fiel a su suelo”
(Herder, 1994, 1: 405), aseveraciones con las que Herder liga indisolublemente
originalidad y cardcter local (por no decir “patrio”). Incurriendo de lleno en la
paradoja de definir lo caracteristico valiéndose de inspiracién y nociones ajenas,
lo singular valiéndose de ideas tan generales como las de organismo o genio,
Herder va en busca de lo propio del pueblo alemdn con las herramientas del
pensamiento estético britdnico. Y en el otro escrito extenso del periodo, también
un caracteristico compilado de piezas menores unidas por un tema comdn,
como lo son los denominados Kritischen Wiilder zur Asthetik (1769), Herder
discute con sus compatriotas obtusos apoyandose en Henry Home, Lord Kames.

Es por entonces cuando se enamora definitivamente de las “canciones
populares” (Volkslieder) y la presunta poesia antigua, que en verdad solia haber

16 “Deutschland? Aber wo liegt es? Ich weif$ das Land nicht zu finden, / Wo das gelehrte beginnt,
hért das politische auf” (Schiller, 1992, p. 589).
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sido escrita apenas anteayer. Los Fragmentos de poesia antigua, recogidos en las
altiplanicies de Escocia (1760), editados por James MacPherson, y Fingal (1761)
y Témora (1761), poemas atribuidos por MacPherson a Ossian (presunto poeta
gaélico del siglo 111), lo ganan al culto de Osidn, que en rigor era el culto de lo
celta —conservado en Escocia e Irlanda— como contramodelo de la racionalidad
europea (los celtas han jugado desde antano el rol de alteridad absoluta de cara
ala civilizacién romana). Y las Reliquias de la antigua poesia inglesa, editadas por
Thomas Percy (1763), permitieron que lo inglés se pusiera con rapidez a tono
con la recuperacién de los productos autéctonos de esas rudas culturas “nérdicas”
(la palabra se puso de moda sin que nadie supiera muy bien qué designaba).
Al calor de una pasién britdnica, Herder redacta las sucesivas versiones de su
programdtico ensayo Shakespeare (cuya elaboracién final se da en 1773), donde
exalta el “drama nérdico”, el “del Septentrién”, y declara que Shakespeare es para
los nérdicos lo que Séfocles y la tragedia ateniense eran para el mundo griego.
La compilacién Alte Volkslieder (1774), tras invocar un patri6tico epigrafe, pone
explicitamente en serie lo inglés y lo alemdn, y en algiin momento del prélogo
el autor amonesta a sus queridos e indolentes compatriotas: “Hace ya medio
siglo que nos avergonzamos de todo lo que es patrio [Vaterlindisch]; bailamos
minués franceses de manera inaceptablemente alemana” (Herder, 1990: 23); en la
segunda edicién de la serie (1779) nuestro pensador confiesa que “en verdad parti
de las canciones populares inglesas, y a ellas regreso” (Herder, 1990: 243)."” Entre
ambos textos, en su escrito Von Abnlichkeit der mittlern englischen und deutschen
Dichtlunst, nebst Verschiednem, das daraus folget (1777), Herder retoma la consa-
bida senda de Bodmer y Lessing para subrayar la esencial afinidad poética entre
Inglaterra y Alemania (su tesis es que la antigua poesia popular alemana habia
de ser tan admirable como lo era la britdnica, solo que los alemanes no habfan
preservado su patrimonio cultural y por eso habfan florecido muy esporddica y
pobremente, sin conciencia de su noble pasado); el sintagma “los anglosajones
eran originariamente alemanes” (Herder, 1993: 550) me parece asaz elocuente.

Tras su fase Sturm und Drang, Herder ird formulando de modo progresivo
cada vez menos postulados probritdnicos y antifranceses, en pos de un humanis-
mo universalista, del cual la nacién alemana podia sentirse un participe legitimo.
Y es que el trabajo bésico ya estaba hecho: en parte gracias a la produccién

17 Al comentar esta enésima conexion germano-britdnica, Ulrich Gaier sefiala: “La semejanza
de la lengua, la forma de pensar y la poesia alemana e inglesa constituye un argumento topico
en la liberacién por parte de la literatura alemana del poderoso imperialismo cultural francés”,
y enumera algunos variados ejemplos que van “de la politica a la jardinerfa” (Herder, 1990, pp.

1075-1076).
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estética del Reino Unido, Alemania tenfa ahora una nacionalidad propia, y por
ende, una carta de ciudadania para mostrar orgullosamente al mundo.
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La imaginacién en el Laocoonte de Lessing

Maria Jimena Solé
(UBA/CONICET)

El objetivo explicito de Lessing en su ensayo Laocoonte o sobre los limites de la
pintura y la poesia, de 1766, es combatir los absurdos que se siguen del hecho
de que ciertos criticos del arte no reconocen las diferencias que existen entre
las artes plésticas y la poesia y, por lo tanto, “fuerzan a la poesia a entrar en los
estrechos limites de la pintura, y dejan ocupar a la pintura la vasta esfera de la
poesia”.! Esta falsa opinién es la que, segtin Lessing, ha despertado en la poesia
la mania por la descripcién y ha generado en la pintura un afin por la alegoria.
De modo que la poesia intenta ser “un cuadro parlante” y la pintura una “poesia
muda” (Lessing, 17606: 20 [trad. Palau, 1985: 37]). Lessing se propone combatir
este error, estableciendo cudles son los limites que separan y distinguen a la
pintura —bajo la cual comprende a las artes pldticas en general— y la poesia. El
epigrafe del libro, tomado de Plutarco, resume su posicién: “Se distinguen por
los objetos y la manera de imitarlos”.

Ahora bien, al desarrollar esta tarea a lo largo de los diferentes capitulos
del libro, que él mismo presenta como una coleccién desordenada de apuntes,
Lessing revela, de un modo asistemdtico, los aspectos fundamentales de su teoria
estética, en la cual la imaginacién, que Lessing designa tanto Einbildungskaft
como Phantasie, surge como protagonista.

Lessing comienza su ensayo con la critica al anélisis del grupo escultéri-
co Laocoonte, que el célebre arquedlogo y critico de arte J. J. Winckelmann
habia descripto en su obra titulada De la imitacion de las obras en la pintura

! Lessing, G. E. (1976), Laokoon oder iiber die Grenzen der Mabhlerey und Poesie, Ch. E. Voss, Berlin.
Utilizo la siguiente traduccion al espafol: Lessing, G. E. (1985), Locoonte o sobre los limites en la
pinturay la poesia. Trad. y notas de E. Palau, Orbis, Madrid, p. 37. Hacia mediados del siglo xvrir,
se habia difundido con fuerza la opinién de Winckelmann expresada en la sentencia “ut pictura
poesis”, o sea: como la pintura as es la poesfa. Es contra esta posicidn que reacciona Lessing.
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y la escultura.* Segin Winckelmann, el cardcter que distingue a las obras
maestras de la pintura y la escultura griegas consiste en la noble sencillez y
la reposada grandeza de la actitud y la expresién. Para ilustrar esto, el autor
compara la conocida escultura de Laocoonte, con el relato que Virgilio hace
de la misma escena en su Eneida y alaba al escultor griego quien, a diferen-
cia del poeta romano, elige no representar al sacerdote troyano gritando.
Lessing concuerda con Winckelmann en la valoracién del arte griego como
el mds excelente, e incluso con que el hecho de haber elegido representar a
Laoconnte con un gesto noble refleja la grandeza del artista. El punto en el
que disiente del arquedlogo es uno muy particular: “Sélo en lo tocante a la
razén que da Winckelmann de este genio y a la generalidad de la regla que
deduce de tal razén me atrevo a opinar distinto” (Lessing, 1766: 21 [trad.
Palau, 1985: 40]) escribe Lessing.

Segtin Winckelmann, el escultor griego decidi6 no representar al sacerdote
gritando, porque esa expresién extrema de dolor hubiese sido incompatible
con la concepcidn griega de la nobleza de cardcter.’ Lessing es de otra opinién.
Luego de brindar numerosos ejemplos del arte en los que diferentes héroes
son representados por los artistas griegos gritando, sin que esto implique una
degradacién de su heroismo o la pérdida de respeto hacia el personaje por parte
del espectador o lector, Lessing expone dos razones por las cuales él cree que el
autor de Laocoonte revela su genio en su obra. Al hacerlo, explicita los pilares
de su teorfa estética y, lo que nos interesa especialmente, la importancia de la
facultad imaginativa en este contexto.

En principio, Lessing afirma que, al comparar la escultura griega y el
relato poético romano, Winkelmann no tiene en consideracién hasta qué
punto la poesia y las artes pldsticas se distinguen entre si. En efecto, a pesar
de que el tema representado sea el mismo, el medio utilizado por cada arte
es determinante en cuanto a la manera en que es representado. La principal
diferencia entre ellas es, segtin Lessing, que mientras el poeta representa una
accién progresiva, cuyas partes se suceden unas a otras en el tiempo, el artista
pldstico debe atenerse a la representacién de un instante nico, debe representar
una accién permanente, cuyas diversas partes se desarrollan simultdneamente
en el espacio. Los medios y los signos de que se valen ambas artes son, pues,
por completo distintos. El artista apela a formas y colores que se despliegan

? Winkelmann, J. J. (1755), Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerey
und Bildhauerkunst, Dresde y Leipzig.
3 En este sentido, Winckelmann serfa un representante del estoicismo estético (véase Rudowski,

1986, p. 236).
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en el espacio; el poeta utiliza sonidos que se articulan en el tiempo. El artista
representa cuerpos. El poeta tiene como su objeto las acciones y a través de
ellas, representa a los cuerpos que las llevan a cabo.*

En efecto, la diferencia que existe entre ambas artes es lo que explica su
diferente modo de aplicar la que Lessing considera como la ley suprema de
las artes plasticas de los antiguos griegos, esto es, la imitacién de la belleza.
“Los artistas griegos no representaban mds que lo bello” (Lessing, 1766: 25
[trad. Palau, 1985: 46]), escribe en el segundo capitulo, y sostiene que todo
lo demds, incluso lo que podria considerarse una belleza vulgar, fue para
ellos un motivo accidental en sus ejercicios artisticos. Asi pues, los artistas
de la Antigiiedad se abstuvieron de representar expresiones de pasién que
afearan el rostro y se manifiestaran como contorsiones horribles del cuerpo.
La célera era convertida en severidad, la afliccién en tristeza, ejemplifica
Lessing; y el Laocoonte se presenta como la encarnacién de este principio:
el artista representé el mds alto grado de belleza con la condicién accidental
del dolor fisico. Como estos dos elementos no son armonizables, el artista
se vio obligado a reducir los gritos de dolor a suspiros. No porque la accién
de gritar denote bajeza de alma, sino porque desfigura el rostro de modo
repulsivo, explica Lessing:

Abrid, en efecto, en vuestra imaginacidn, la boca de Laocoonte, y juzgad;
dejadle gritar, y veréis el efecto. Antes era una imagen que inspiraba com-
pasién, porque mostraba simultdneamente la belleza y el dolor, y ahora
es una figura fea, horrible, que nos fuerza a volver la mirada porque el
espectdculo del dolor nos desazona hasta tal punto, que ni la belleza del
ser que sufre puede cambiar esta destemplanza en el suave sentimiento de

la compasién (Lessing, 1766: 30 [trad. Palau, 1985: 50]).

La diferencia que existe entre la poesia y las artes pictéricas hace que el
artista se vea mucho mds restringido en sus obras por la ley de la belleza, que
el poeta. La literatura, que no se confina a la representacién de un instante,
sino que imita la accidén progresiva, permite la representacién de momentos
o aspectos de fealdad, sin que ello genere repulsién en el pablico. El efecto es
transitorio en el lector y no permanente, como el que puede tener una pintura

* Lessing, 1766: 118 y ss. [trad. Palau, 1985: 148 y ss.]
5 Lessing distingue el arte antiguo del arte en los tiempo modernos, que extiende su imitacién a
toda la naturaleza visible y cuya primera ley no es la belleza, sino la verdad y la expresion (Lessing,

1766: 34. [trad. Palau, 1985: 56]).
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o una escultura en el espectador. Asi, Virgilio pudo representar a Laocoonte
gritando sin poner en juego la genialidad de su obra.®

Pero ademds del hecho de atenerse a la ley de la belleza, existe otro motivo
por el cual, segtin Lessing, el genial autor del Laocoonte eligié representar su
tema de este modo particular. Este segundo motivo también remite y se apoya
en la diferencia que Lessing encuentra entre las artes figurativas y la poesia.

Lessing sefiala que, en su imitacion de la naturaleza, el artista puede capturar
un solo instante; mds adn, el pintor puede capturar un punto de vista inico
en ese instante tnico. De modo que si no se quiere que la obra se agote en si
misma, sino que sea contemplada largamente y repetidas veces, este instante
y este punto de vista deben ser elegidos por el artista con absoluto cuidado,
buscando la médxima fecundidad. Ahora bien, segtin Lessing, “fecundo es s6lo
el instante que deja el juego libre a la imaginacion” (Lessing, 1766: 35 [trad.
Palau, 1985: 57]).

En efecto, mientras mds cosas vemos, sostiene Lessing, mds ideas tenemos
que poder evocar; y cuantas mds ideas evocamos, mds cosas creemos ver. Pero
en el desarrollo de un sentimiento, explica, el instante del paroxismo, en el cual
el sentimiento alcanza su punto mdximo, es el que menos goza de ese privilegio.
Esto es asi porque mds alld de este punto, ya no se puede ir. “Mostrar a los ojos
el grado extremo de la pasién es ligar las alas de la fantasia”, escribe Lessing
(Lessing, 1766: 35 [trad. Palau, 1985: 57]). Pues en este caso la impresién sen-
sible no le permite elevarse mds alld, y la fantasia o imaginacién se ve obligada
a ocuparse de imdgenes mds débiles, que se le presentan como el limite de la
expresion. Asi pues, ademds de haberse atenido a la ley de la belleza, el escultor
del Laocoonte supo elegir el instante fecundo que deja a la imaginacién del
observador jugar libremente.

Si Laocoonte suspira, la imaginacién puede oirle gritar; pero si grita, no
puede ni elevarse un grado sobre esta imagen ni descender un grado de ella
sin verla en una condicién mds soportable, y, por ende, carente de interés.
O bien lo oye solamente quejarse o le ve ya muerto (Lessing, 1766: 35

[trad. Palau, 1985: 57]).

Brindando mds ejemplos de la importancia de la eleccién del instante que
permita el libre juego de la imaginacién, Lessing elogia a otro artista de la Anti-

¢ Hasta qué punto Winckelmann efectivamente olvida la diferencia entre la poesia y las artes
plésticas en conexién con la obediencia a la ley de la belleza y hasta qué punto Lessing realiza
una lectura polémica de sus opiniones, se encuentra muy bien expuesto y desarrollado en el
articulo de Rudowski citado en nota 3.
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giiedad, Timémaco, autor de los célebres cuadros Medea filicida y Ayax furioso.
Segtin Lessing, el artista supo elegir el momento en que el espectador concibe,
mids que ve, el mayor grado de pasién. Segtin se sabe por las descripciones de sus
obras célebres, en Medea, Timémaco escogi6 el momento anterior al asesinato
de sus hijos, cuando el amor maternal lucha con los celos. “Asi prevemos mejor
el final de esta lucha”, escribe Lessing, “temblamos de antemano a la idea de
ver en breve a Medea en todo su furor, y nuestra imaginacién va mucho mds
alld de todo lo que el pintor pudiera representarnos en tan terrible momento”
(Lessing, 1766: 36 [trad. Palau, 1985: 58]). Lo mismo sucede con su cuadro
sobre Ayax. En vez de representarlo en el momento en que mata bueyes y
cabras creyendo que se trata de hombres, Timémaco lo representa después de
la matanza, fatigado y meditando la posibilidad de suicidarse. La furia de este
Ayax nace del hecho de ver que ha sido presa del delirio. “Contemplamos la
tempestad en las ruinas y los caddveres, que arroj6 sobre la tierra” (Lessing,
1766: 36 [trad. Palau, 1985: 58]).

Ahora bien, dado que la poesia puede representar acciones progresivas, su-
cesivas en el tiempo, su esfera es mds amplia que la de las artes pictéricas. Esto
es asi porque, segun Lessing, en poesia “el campo abierto a nuestra imaginacion
es infinito, sus imdgenes son inmateriales y pueden subsistir unas al lado de
otras en mayor nimero y variedad sin que la una oculte la otra o la desfigure,
como sucede con las cosas mismas o con sus signos naturales en el estrecho
limite del tiempo y del espacio” (Lessing, 1766: 64 [trad. Palau, 1985: 86-87]).
Esta diferencia entre las artes explica que la descripcién de Virgilio no pudo
haberse basado en la obra escultdrica. Mds bien hay que afirmar lo contrario,
aunque con ciertos matices, pues el relato de la Eneida contiene rasgos que
los artistas no han podido imitar. En efecto, segtin la regla que establece que
lo mds grande puede contener lo mds pequeno (Lessing, 1766: 64 [trad. Palau,
1985: 871]), si bien los rasgos utilizados por el poeta en sus descripciones no
pueden producir los mismos efectos en un cuadro o en un trozo de mdrmol,
todos los rasgos que utiliza el artista si pueden producir un efecto igualmente
bueno en la obra del poeta.

Esto es asi porque, segtin Lessing, “lo que hallamos bello en una obra de arte
no es lo que gusta a nuestros ojos, sino lo que a través de ellos gusta a nuestra
imaginacion” (Lessing, 1766: 64 [trad. Palau, 1985: 87]). Una misma imagen
puede ser despertada en nuestra imaginacion por signos naturales (los de la
pintura y la escultura) o por signos artificiales (los utilizados por el poeta). El
agrado que podemos experimentar ante una pintura y una poesia es, pues, el
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mismo, aunque, como sefiala Lessing, “no sea con igual intensidad” (Lessing,
1766: 64 [trad. Palau, 1985: 87]). El texto poético es, pues, superior al arte
pictérica en su capacidad de excitar a la imaginacién.

La Ilustraciéon

Segin Lessing lo expone en su Laocoonte, la finalidad del arte, y el criterio
conforme al cual una obra artistica ha de ser juzgada, es la excitacién de la
imaginacién del espectador. Ya sea mediante la pintura o la escultura, que
apelan a la representacion sensible de cuerpos yuxtapuestos en el espacio, ya
sea mediante la narracion de acciones sucesivas en la poesia, el arte tiene como
objetivo generar una respuesta imaginativa en el publico. Las obras de arte que
permiten el libre juego de la imaginacién, son aquellas que revelan el genio del
artista. Pues esta libertad de la imaginacion es lo que genera en el espectador,
el lector o el oyente, la maxima respuesta emotiva posible.

Esta puesta en valor del sentimiento y de la imaginacién por parte de
Lessing, sin embargo, no entra en conflicto con su compromiso con el mo-
vimiento de la Ilustracién. Si bien, a diferencia de Gottsched —quien habia
propuesto el refinamiento del arte mediante la observancia de una serie de
estrictas reglas en la creacién artistica— Lessing afirma que, al crear, el genio
no debe seguir preceptos fijos sino ser libre; esta libertad se revela, en tltima
instancia, como la autonomia de aquel que sigue sus propias reglas. Tanto
el Laocoonte como su Dramaturgia de Hamburgo ponen en evidencia que
Lessing no rechaza la estética racionalista por completo. El genio del artista
no consiste, segiin él, en ignorar las reglas de la creacién estética, sino en
obedecer tnicamente a las reglas que extrae de si mismo.”

Pero ademds, al igual que los ilustrados del siglo xvr1r, Lessing se revela como
un convencido de que la estética constituye un camino al perfeccionamiento

moral y contribuye a la formacién tanto del individuo como de la cultura.

Aparte del influjo ineludible que las artes pldsticas ejercen en el cardcter de
la nacién, ellas son capaces de producir un efecto que demanda la rigurosa
atencién de la ley. Si primero fue la belleza de los hombres la que produjo
la belleza de las estatuas, también es evidente la reciproca, y el Estado de-
bié agradecer a las estatuas bellas el tener hombres verdaderamente bellos

(Lessing, 1766: 27-28 [trad. Palau, 1985: 48]).

7 Véase Lessing, G. E. (1767), Hamburgische Dramaturgie.
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Las bellas artes forman el cuerpo y por analogia también el alma. Sin em-
bargo, Lessing se lamenta: “En nuestros tiempos, la susceptible imaginacién
de las madres parece expresarse Gnicamente en monstruos” (Lessing, 1766: 28
[trad. Palau, 1985: 48]). La nostalgia de Lessing respecto de la potencia edu-
cativa y formativa del arte pictérico de la antigiiedad se percibe claramente en
estas palabras, a la vez que propone un programa estético-ético para la época,
en el cual la imaginacién y los sentimientos se encuentran al servicio de la

virtud y la razén.
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Wackenroder: el poder maravilloso
de la musica

Sandra Girén
(Centro Universitario de Idiomas)

Wilhelm Heinrich Wackenroder es uno de los primeros escritores romdnticos
de la Alemania de los fines del siglo xviir. En sus escritos teoriza sobre el arte
y la literatura combinando poesia, critica de arte, ensayo y ficcién de un modo
que los primeros romdnticos llamarian “moderno”, es decir, “romdntico”. La-
mentablemente, Wackenroder vivi6 apenas 25 afios, de modo que en vida pudo
publicar un tnico escrito, Efusiones sentimentales de un monje enamorado del
arte, uno de los libros més citados como obra precursora del Romanticismo. Tal
vez, de haber vivido mds, Wackenroder habria podido trabajar y publicar con
los hermanos Schlegel, con quienes estaba en contacto poco antes de morir.'

El principal interés de Wackenroder era la musica, a la que consi-
deraba la més maravillosa de todas las artes. El mismo habia estudiado
musica, y era considerado “un habilidoso pianista, maestro de armonifa,
contrapunto y composicion”.? Segun la visién de Wackenroder, la musica
es el arte que mejor puede arrancar al hombre de las penurias y dolores de
la vida diaria, y que ejerce un efecto que podriamos llamar “terapéutico”:
un bdlsamo, un consuelo, para el alma.

En el ano 1814 se publican unos escritos péstumos de Wackenroder,
entre los que se encuentran tres ensayos que se ocupan exclusivamente de
la musica. En ellos, Wackenroder se enfrenta a la teorfa racionalista de los
afectos (Affektenlebre), que es la que habia dominado la estética musical
alemana durante el siglo xvir. La época de Wackenroder es el preciso

! Sobre la relacién con los Schlegel véase Behler (1996) y, también, la correspondencia de los
hermanos Schlegel (en Schlegel, 1985).
2 Cfr. Siegel, 1972, p. 352; también Behler, 1996, p. 25.
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momento en que la nocién de “afecto” (Affekz), central en la estética del
barroco alemdn, iba cediendo terreno ante la nocién de “sensacién” (Em-
pfindung) y “sentimiento” (Gefiihl);? esta tltima, central en la estética del
Romanticismo. Wackenroder expresa en uno de sus ensayos su temor a
que la gente rechace sus escritos por considerarlos vano sentimentalismo,
como una mera “exaltacidn sentimental” (empfindsame Schwirmerei).*
De hecho, en sus ensayos predomina un tono mistico-literario, una in-
vitacién al suefio y a la fantasia, anticipando asi el estilo de los teéricos
roménticos como E. T. A. Hoffmann y Jean Paul, entre otros, en los que
teorfa y critica de arte son, al mismo tiempo, expresién artistica.

Este trabajo se circunscribird a dichos ensayos sobre musica. Me in-
teresa explorar la concepcién wackenrodiana de la musica como dotada
de una poderosa fuerza terapéutica, tratando de dilucidar el papel que

desempenaria la imaginacién dentro de esta visidn.

Los ensayos sobre misica

Durante su vida, Wackenroder publicé, a instancias de su amigo Ludwig Tieck,
un manuscrito que habia redactado en su época de estudiante. El libro, titulado
Efusiones sentimentales de un monje enamorado del arte, fue publicado en Berlin
en 1797. Su publicacién fue anénima por temor a que el padre de Wackenroder
supiera que su autor (un monje enamorado del arte) era su hijo. El padre de
Wackenroder —un hombre muy autoritario— queria que su hijo fuera jurista,
mientras que él queria ser poeta y musico. Uno de los textos en prosa, de cardcter
autobiogréfico, narra la historia de un joven llamado Joseph Berglinger, que
amaba la musica y queria dedicar su vida a ella, pero que fue obligado por su
padre a dedicarse a la medicina. La publicacién de este libro, compuesto por
“un monje enamorado del arte” tuvo un gran éxito: incluso corrié el rumor que

3 En el caso concreto de Wackenroder, aparecen los términos “Empfindung” y “Gefiibl” como
sinénimos de “sentimiento”.

# “[...] obwohl es die meisten fiir eitle Schwirmerei halten werden” (Wackenroder, 1814, p.
204). Sobre la convivencia a finales del siglo xviir de “Affektenlehre”, “Empfindugsisthetik”
y la estética del Romanticismo, véase Dahlhaus, 1978. Si bien el articulo de Dalhaus estd
dedicado especificamente a K. Ph. Moritz, es representativo del solapamiento —y a menudo la
contradiccién— entre estas concepciones.
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su autor era Goethe. August W. Schlegel publicé una resena muy elogiosa en
la Allgemeine Literatur Zeitung, sin saber todavia quién era su autor.’

Un afio mds tarde, Wackenroder muere, probablemente de fiebre tifoidea.’
Al afio siguiente, en 1799, Tieck recopila y publica escritos de Wackenroder
con el titulo Fantasias sobre el arte para amigos del arte, que incluye el contenido
de Efusiones sentimentales, ademds de una serie de nuevos escritos, redactados,
en parte, también por Tieck. La inclusién por parte de Tieck de sus propios
escritos junto con los de Wackenroder debe haber causado cierta confusion
acerca de quién era el autor de qué parte, razén por la cual, en el afo 1814,
Tieck vuelve a reeditar Fantasias sobre el arte, pero esta vez con el agregado en
el titulo de: por un monje enamorado del arte. En el prélogo Tieck se apresura

a aclarar que esta vez el Gnico autor es Wackenroder:

Los lectores encontrardn en el presente libro los ensayos que provienen de
mi difunto amigo, y a mi s6lo me pertenece algo en la pdgina 146, que
ahora, después de tanto tiempo, no puedo discriminar con claridad. Sélo
recuerdo que las ideas son completamente suyas, y que yo sélo agregué y

escribi alguna que otra cosa (Wackenroder, 1814: 1).’

Haciendo una especie de doble juego de ocultamiento de la identidad del
autor, entre los escritos del monje (Wackenroder) se incluyen los escritos de un
tal Joseph Berglinger (Wackenroder), cuya “extrana vida” habia sido narrada en
Efusiones sentimentales. Los escritos de Berglinger constituyen la tltima seccién
del libro, denominada “Ensayos musicales de Joseph Berglinger”. La seccién
consta de un cuento (“Un maravilloso cuento oriental: el santo despojado”);
cartas de J. Berglinger (un fragmento y una carta); y los tres ensayos sobre
musica (“Las maravillas de la masica”, “De los diferentes géneros artisticos
y en especial de la musica religiosa” y “Sobre la peculiar esencia intima de la
musica y la doctrina del alma de la musica instrumental contempordnea”).®

> Cfr. Behler, 1996, p. 26 y Bonds, 1997, p. 406.

¢ “Wackenroder ist sehr krank gewesen, aber jetzt wieder aufer Gefahr” (Schlegel, 1985, p. 66).
“Wackenroder ist gestorben; er hatte ein Faulfieber, ist dann mehrere Monate melancholisch
gewesen, oder wie andere sagen rasend” (carta de Friedrich a Wilhelm Schlegel, 17/12/1797,
p. 89).

7 Tieck alude aqui a su participacién en el capitulo “Carta de un joven pintor en Roma a su
amigo en Niirenberg”.

8 Los ensayos son introducidos del siguiente modo: “Mi querido Joseph Berglingen, cuya emotiva
vida se ha escrito en Efusiones sentimentales de un monje enamorado del arte, ha escrito diferen-
tes fantasfas sobre el arte... algunas de las cuales quisiera incluir en el presente libro. En estos
pequefios ensayos suyos, que representan la flor de todas aquellas maravillosas horas, se pueden
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En todos estos escritos estd presente la idea de que la musica tiene un poder
terapéutico sobre el alma.

El poder terapéutico de la musica

La nocién de que la musica ejerce un efecto sobre el cuerpo y el alma del oyente
ya existia en la estética musical del siglo xviir en Alemania, y formaba parte de
la llamada “retdrica musical”. Bdsicamente, lo que la retdrica musical hacia era
sistematizar los modos y técnicas de composicién de acuerdo con las pasiones
o afectos del alma humana que se pretendian suscitar. Wackenroder habia sido
formado dentro de esta tradicién tedrica; habia sido alumno de Johann Niko-
laus Forkel, autor de uno de los tratados mds importantes de retérica musical
de fines del siglo xviir.” Hacia finales del siglo, en Forkel y en otros tratadistas
de la misma época, el concepto de afecto estaba siendo reemplazado en forma
paulatina por el de sentimiento, al mismo tiempo que estaba apareciendo un
concepto mds libre y subjetivo de la composicién musical, aunque las técnicas
de composicién para lograr los efectos deseados seguian formando parte de
esquemas técnicos y racionales de la composicidn.

Dentro de la visién de Wackenroder, en contraste con la retérica, el efecto
de la musica sobre el alma parece ser imposible de ser sometido a ninguna
racionalizacién. Ya en su primera obra, Efusiones sentimentales, Wackenroder
habia descripto el poder que la musica ejerce sobre su cuerpo y su alma: al
escuchar musica, sentia que se le aceleraba el corazén, que la musica corria por
sus venas y que se encontraba completamente fuera de si:

[...] de golpe todo se volvié calmo, y sobre nosotros se elevd la musica

omnipotente... como si un viento invisible soplara sobre nuestras cabe-
zas, moviéndose con pasos cada vez mds largos, como un mar, y los tonos

encontrar con alegria aquellas mismas melodiosas armonias que extraflamos con tanta amargu-
ra’ (Wackenroder, 1814, p. 192). Los titulos de los ensayos en alemdn son los siguientes: “Die
Wunder der Tonkunst”, “Von den verschiedenen Gattungen in jeder Kunst und insbensondere
von verschiedenen Arten der Kirchenmusik”; “Das eigentiimliche innere Wesen der Tonkunst
und die Seelenlehre der heutigen Instrumentalmusik”. Dado que no hay traduccién castellana,
todas las citas refieren a mi traduccién del texto original alemdn.

? Johann Nikolaus Forkel (1749-1818), vivié en Géttingen. Autor de una biografia de Bach,
se lo considera el primer musicélogo de la historia por haber editado la Allgemeine Literatur
der Musik (Leipzig, 1792), con alrededor de 3.000 entradas sobre escritos de musica desde la
Antigiiedad hasta su época.
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arrancaron mi alma de su cuerpo. Mi corazén latia y yo sentia un anhelo de
algo grande y sublime. .. Mientras la musica atravesaba todo mi ser y corria
por mis venas, alcé la vista y parecia que el templo hubiera cobrado vida,
de tan embriagado que me encontraba” (Wackenroder, 1797: 151-152.)

Asimismo, en el cuento “Un maravilloso cuento oriental: el santo despo-
jado”, se relata la historia de un hombre que habia perdido la razén porque no
podia dejar de oir la rueda del tiempo; el hombre sentia que él mismo tenia
que girar la rueda del tiempo porque, si no lo hacia, el tiempo se iba a detener.
Asi, tenfa que pasarse toda la vida haciendo girar la rueda. Imposibilitado de
encontrar ni siquiera un segundo de calma, el pobre hombre se habia apartado
de la vida en sociedad, viviendo como un ermitafio en una gruta ubicada en un
lugar completamente inaccesible. Alli se las pasaba moviendo sus brazos, con el
ademdn de girar la enorme rueda del tiempo. Pero, una noche pasan dos ena-
morados cerca de la gruta. En aquel momento suena una musica etérea y dulce;
en cuanto suena el primer tono, desaparece la rueda del tiempo. Mdgicamente,
con el solo poder de la musica, el ermitano es liberado de su terrible condicién.

El poder terapéutico de la musica es, en este caso, milagroso: el padecimiento
del ermitafio era realmente extremo, porque se trataba de una persona que no
podia descansar ni un segundo de la rueda del tiempo, y, al mismo tiempo,
la curacién se produjo de modo sobrenatural: la masica que oye el ermitafio
no la estd tocando nadie; proviene de la canoa que los dos amantes habian
abandonado en el agua. La idea de instrumentos que suenan sin que nadie los
esté tocando aparece frecuentemente en la literatura del Romanticismo, por
ejemplo, en E. T. A. Hoffmann. Cabe mencionar, también, que en esa época
se usaban mucho los instrumentos musicales mecdnicos, como arpas edlicas,
que sonaban con el viento, o cajitas musicales con formas de animales o hu-
manos, bailarinas o cantantes, los “autématas” (tema que aparece también en
los cuentos de Hoffmann).

En “Las maravillas de la musica”, Wackenroder vuelve a afirmar el poder
terapéutico de la musica: “[cuando] sumerjo mi cabeza en la sagrada y refres-
cante fuente de los sonidos, la diosa sanadora me vuelve a insuflar la inocencia
de la nifiez perdida...” (Wackenroder, 1914: 202). Wackenroder se pregunta
entonces c6mo es que la musica puede tener tales efectos sobre el alma. Como
se trata de efectos casi sobrenaturales, la causa de esos efectos no puede ser algo
que se pueda racionalizar, sino que debe ser algo maravilloso, mdgico: “;De
qué mdgico preparado surge el perfume de esta maravillosa manifestacién
espiritual?” (Wackenroder, 1814: 204). En varios lugares, se sugiere que no
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hay respuesta a esta pregunta: “...Y, ;cémo es esto posible? ;Tienen respuesta
nuestras preguntas? jAh... no! En lugar de respuestas y explicaciones se nos
mostrardn bellas formas de nubes, cuya vista nos calma, aunque no sepamos
cémo...” (Wackenroder, 1814: 205).

A continuacidn, trataré de rastrear las respuestas de Wackenroder a esta
pregunta en los tres ensayos, sobre todo en “Las maravillas de la musica” y “La
esencia intima de la musica...”, prestando especial atencién al papel que podria

desempenar la imaginacién en dicho proceso.

Afectos versus sentimientos: la imaginaciéon

La primera respuesta de Wackenroder se basa en el desarrollo evolutivo de las
personas: en la primera etapa de su desarrollo, el ser humano se encuentra en
la edad de la inocencia. Alli dominan el corazén y los sentimientos. En este
periodo el hombre empieza a sentir: va aprendiendo a estar alegre, triste, a mirar
y apreciar lo bello. Cuando el hombre logra expresar esos sentimientos, experi-
menta placer, se siente feliz. Sin embargo, en esta primera etapa los sentimientos
todavia se mezclan unos con otros en un estado de confusién.'’ La segunda etapa
estd marcada por el dominio de la razén. Esta etapa, lamentablemente, estd
signada por las necesidades de la vida cotidiana, lo que trae consigo conflictos
y guerras. Cuando el ser humano entra en la edad de la razén, puede dominar
los sentimientos, pero, al mismo tiempo, se aleja de ellos, distancidndose de
aquella felicidad que habia experimentado en la primera etapa. Por eso, el
hombre siempre ansia volver a revivir esa experiencia originaria. Las artes son las
encargadas de conservar y revivir aquellos sentimientos que experimentamos en
el primer estadio. Y, entre las artes, la musica es la que puede hacerlo del modo
mids perfecto, porque es el arte mds cercano a aquella edad de la inocencia, el
menos racional, el menos parecido a los asuntos de la vida cotidiana:

Para la conservacién de aquellos sentimientos se han creado algunos bellos
inventos. As{ fue como surgieron las artes. Pero considero que la musica es
el mds maravilloso de estos inventos, porque nos muestra los sentimientos
humanos de modo sobrehumano, porque nos muestra las vivencias de

19 Wackenroder utiliza aqui tanto los términos “Empfindung” como “Gefiihl’ y “asuntos del co-
razén”: “Asi como nosotros tenemos que aprender a utilizar los juguetes en la infancia, tampoco
sabemos manejar bien los asuntos del corazén (Dingen des Herzen) y confundimos y mezclamos
todo en esta escuela de las sensaciones (Empfindungen)” (Wackenroder, 1797: 205).
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nuestra alma de modo incorpéreo, vestidas con las doradas nubes de bellas
armonias... porque nos habla una lengua que no conocemos en nuestra
vida cotidiana... y que sélo se puede considerar como el lenguaje de los
dngeles” (Wackenroder, 1797: 206).

Esta visién de Wackenroder se completa mds adelante con la afirmacién
de que existe una analogfa entre el sentimiento que produce determinado gé-
nero musical y dicho género. A su vez, cada género particular de musica solo
puede ser captado por el mismo tipo de sentimiento que lo produjo. En otras
palabras, el sentimiento con el que percibimos una determinada obra musical
tiene que ser el mismo que el sentimiento que la produjo. Mientras que una
melodia alegre y vivaz es apropiada para un espiritu animado como el de los
nifios, las melodias lentas y solemnes serdn mds apropiadas para algunos pocos
espiritus solemnes."!

Si bien practicamente no hay mencién de la palabra “imaginacién” aqui,
podemos suponer que es aquella capacidad que nos permite retrotraernos al
mismo sentimiento que cred la obra. El tnico pasaje donde aparece este térmi-
no es el siguiente: “;Pero quién puede contar y nombrar los bellos tonos que,
como sombras cambiantes, persiguen las bellas fantasfas en nuestra imaginacién
(Einbildung)?” (Wackenroder, 1797: 234). Creo que esta frase nos permite
suponer que es la imaginacién (“en nuestra imaginacién”) la que nos puede
ayudar a encontrar la musica (“quién puede contar y nombrar los bellos soni-
dos”) que se correlaciona con el respectivo sentimiento (“que persiguen las bellas
fantasias”), ayuddndonos a colocarnos en el estado de dnimo apto para sentir
el correspondiente género musical. Digamos que si escucho una musica triste
y soy una persona alegre, el aporte de la imaginacién serfa ayudarme a revivir
aquel sentimiento de tristeza que experimenté en alguna otra ocasién y que es
un sentimiento acorde al que produjo dicha musica. Ya que el ser humano en
su nifez ha conocido los diferentes sentimientos, la tarea de la imaginacién
serfa ahora traer al presente esos sentimientos a fin de poder recuperar aquellas
sensaciones originarias.

Tal pareceria ser el ideal planteado por Wackenroder: una persona con la
flexibilidad suficiente como para poder apreciar con igual fruicién los diferentes
géneros artisticos. Y, si la imaginacion fuera aquella capacidad nuestra de darnos
esa flexibilidad, tendria una funcién muy importante dentro de este enfoque,
ya que serfa la que nos abriria a los distintos sentimientos que nos permiten
gozar de las diferentes musicas. Lamentablemente, no encontramos mds datos

" Cfr. “De los diferentes géneros...”, pp. 214-216.
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en estos ensayos que nos ayuden a entender si esta interpretacién podria ser
la correcta. Podria ser forzada si pensamos en la insistencia de Wackenroder
en la importancia de que la persona se entregue por completo —y no solo con
un sentimiento en particular— a la masica, tema que subraya en “De los dife-
rentes géneros artisticos y en especial de la musica religiosa”. Alli insiste en la
importancia de que no se priorice ningtn género musical sobre otro: “;Nadie
nace con la mitad del alma...!” (Wackenroder, 1797: 210). Podemos privilegiar
determinado género en determinado momento, pero nadie deberia dedicarse
a un solo género y dejar los otros afuera: aquellos que aman la musica gozardn
tanto de un baile popular en una posada como de una cantata en una iglesia o
de un concierto de masica instrumental. Pero el poder maravilloso y terapéutico
sobre el alma humana parece realizarse de modo cabal en la entrega total al
sentimiento, cuando el hombre se despoja absolutamente de la razdn:

Incluso la sagrada musa no habla de los asuntos celestiales siempre de un
mismo modo, sino que encuentra mucho mds placer en alabar a Dios de
diferentes modos... Pienso que, una vez que el hombre lo haya compren-
dido cabalmente, es un bélsamo para el corazén humano (Wackenroder,

1797: 214).

Lo que en verdad importa en la masica es sentir con todo el corazén, en un
acto de entrega y embelesamiento, desprovisto completamente de todo intento
de comprensién o formulacidn racional.

Conclusién

Wackenroder defiende, en contra del sistema racionalista de los afectos de la
retdrica alemana, la fuerza de los sentimientos. Si bien conserva la idea de la
retdrica de que la musica ejerce un poder sobre el ser humano, a diferencia
de la retérica, este poder adquiere una dimensién sobrenatural, inexplicable
racionalmente.

A su vez, el poder de la musica yo no se ejerce sobre los afectos, sino sobre
los sentimientos, que son lo mds originario del ser humano, propios de su edad
de la inocencia. El arte, en especial la musica, serd el encargado de retrotraer-
nos a aquella hermosa etapa en la que las contingencias y necesidades de la
vida cotidiana todavia no han contaminado la existencia humana. Cuando la
musica logra ubicar al hombre en un estado de entrega al sentimiento similar
al que produjo la musica que estd escuchando, la experiencia del goce estético
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puede ser terapéutica, curativa, sobre el alma. Cuanto mds originario y amplio
sea el sentimiento, tanto mayor serd el poder terapéutico de la musica. Tal vez
la imaginacién podria desempenar un papel importante en ese proceso, por
ser la facultad que permitirfa al hombre retrotraerse a los sentimientos en su
estado mds puro y originario.

El arte solo puede ser captado con el corazén, y no es susceptible de ser
explicado racionalmente. Consistente con esta idea, el lenguaje de Wackenroder
abunda en hermosas expresiones poéticas y metaféricas. He intentado, dentro de
la medida de lo posible, exponer de modo racional estas ideas de Wackenroder,
lo cual va muy en contra de lo que todo el tiempo Wackenroder afirma. Espero
no haberlo traicionado en este intento.
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Holderlin y el problema de la mediacién:
de la filosofia a la imaginacién poética

Martin Baigorria
(UBA/CONICET)

Abordar el tema de la mediacién supone interrogarse por un aspecto clave de
las discusiones estéticas y filoséficas del romanticismo y el idealismo alemdn.
A través de ella aparece tematizado el estatuto problemdtico de la autonomia
individual entendida como atributo universal del género humano. En la Fun-
damentacion de la metafisica de las costumbres (1785), Kant habia sostenido
que el principio fundamental de la moralidad, el imperativo categérico (“actiia
acorde con la méxima que tu voluntad pueda concebir como una ley universal”)
afirmaba la idea de una voluntad capaz de determinarse a si misma a partir
de una ley racional vilida para todas las personas (Kant, 2003: 57). Si, por el
contrario, la voluntad no se rigiera por una ley susceptible de ser adoptada por
cualquier individuo, no serfa una determinacién a priori de la razdn, al estar
determinada por fines externos. La autonomia del ser moral debe reflejar, por
lo tanto, la aspiracién a una ley racional segtin la cual las maximas individuales
son el producto de una moralidad universal. Pero, ;como las médximas pueden
traducir 1a ley universal a la que ellas mismas aspiran, si no es a partir de la
experiencia individual? ;Cémo formular la ley universal capaz de subsumir en
su interior la autonomia constitutiva de todo ser individual? Debe ser postu-
lada entonces una unidad de la naturaleza, a fin de pensar la posibilidad de un
horizonte dentro del cual pueda actuar el ser moral. Sin embargo, en términos
de la teoria del conocimiento kantiana, el entendimiento no permite establecer
dicha unidad, en la medida en que sus leyes son generales, y no tienen validez
para cada caso individual. La necesidad de la mediacién surge entonces como
una respuesta al conflicto latente entre libertad y universalidad inscripto en el
proyecto critico kantiano. Intentando responder a este problema, Kant afirmaba
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en la Critica del Juicio (1790) la posibilidad de una mediacién (Verbindungsmit-
tel) entre libertad y naturaleza a través de la reflexién estética, lo que suponia
la posibilidad de reconocer en la belleza un analogon de la autonomia moral
(Kant, 1961: 19-20). Para Kant, este acuerdo entre naturaleza y libertad debia
Ser supuesto como un principio heurl'stico—regulativo, como si se tratara de una
“afortunada casualidad” (begiinstigender Zufill), indemostrable desde el punto
de vista teérico (Kant, 1961: 27).

Inspirado por la lectura del ensayo de Schiller Sobre la Gracia y la Dig-
nidad (1793), Holderlin anuncia en una carta de 1794 un “ensayo sobre las
ideas estéticas” basado en un comentario del Fedro de Platén (Holderlin,
1990: 211). Dicho proyecto se proponia continuar el andlisis sobre lo bello
y lo sublime yendo esta vez “mds alld del limite” trazado por Kant, y frente
al cual Schiller habia debido retroceder, al confinar su concepto de belleza
a una manifestacién de “la libertad en la apariencia”. Siguiendo a Kant, el
dramaturgo se preguntaba en dicho escrito de qué modo puede representarse
el factum universal de la libertad a partir de la legalidad inmanente del arte.
Descubre asi en la experiencia estética la capacidad de mediar entre la razén y
la sensibilidad, al consistir dicha experiencia en una elevacién de la intuicién
hacia el dominio de las ideas; donde se encuentra el “reino de la libertad”
(Schiller, 1985: 18). Los sentidos deben ser por ello ennoblecidos a través del
gusto estético y la funcién de la belleza es iluminar el camino hacia aquellos
ideales que no son accesibles en el terreno de la experiencia. Por lo que, al no
ir mds alld de un postulado con cardcter regulativo, el concepto schilleriano de
mediacidn aparece formulado en los términos de una armonia preestablecida,
permaneciendo dentro de las coordenadas del teleologismo kantiano. Dando
un paso mds respecto de esta perspectiva, Holderlin propondrd, por su parte,
una estética en la que lo bello y lo sublime pasen a formar parte de una misma
unidad sensible e inmediata.

Schiller, no obstante, debe atin también explicar por qué el placer pro-
porcionado por lo bello tendria un cardcter formativo desde el punto de vista
moral. O en otras palabras por qué la belleza no supone una mera sumisién a
los instintos. Su argumentacidn recurre al concepto del “amor” para demostrar
de qué manera la belleza actia sobre el sentimiento moral. Segin Schiller, el
amor es el placer que tiene la razén cuando percibe la apariencia de las ideas
en el mundo sensible. Ese sentimiento no consiste en el deseo fisico, sino en la
atraccion espiritual hacia la apariencia de una idea en el mundo exterior, la que se
manifiesta a través de lo bello. Pero este intento de mediacién chocaba de frente
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con el planteo critico kantiano segtin el cual los fenémenos de la sensibilidad
no podian ser causa de la sintesis racional. El programa de la mediacién estética
queda asi atrapado en el interior de su propio circulo al proponerse reconocer
en la inmediatez del arte un valor moral a priori, pero a la vez solo deducible
en funcién de un punto de vista interesado —heterénomo—, y no a partir de
la legalidad formal de la obra. Lejos de ser ajeno a este problema, Schiller es
consciente en buena medida de estas dificultades al punto tal de incluirlas en
su ambigua caracterizacion del concepto. Segtin su anilisis, el amor es el senti-
miento mds generoso y el mds egoista; aquel que ofrece darlo todo, sin dejar de
verse a si mismo en todo lo que da. Schiller reconoce asi que el amor puede ser
una causa de decepcidn, al hacernos pensar que actuamos de manera altruista,
de manera acorde a nuestros principios morales, cuando en tltima instancia alli
se ocultan nuestros cdlculos egoistas (o en términos kantianos, “patolédgicos”).
En su advertencia queda explicitado hasta qué punto, en el salto sin red del “yo”
romdntico, se halla oculta su caida en el solipsismo narcisista, la instancia en
la que el objeto de conocimiento, o sus representaciones, terminan reflejando
simplemente la actividad interesada del sujeto.

El origen intelectual del concepto de “Amor” proviene de las discusiones
en torno a la “filosoffa de la unificacién” (Vereinigunsphilosophie), en cuyo seno
tuvo lugar la recepcién del platonismo en la segunda mitad del siglo xvi. El
comentario del exégeta renacentista Marsilio Ficino dedicado a E/ Banquete
ofrecia una interpretacién de los rasgos principales de la doctrina platdnica del
amor que serd objeto de un fuerte interés filos6fico. Por otro lado, la doctrina
de la libertad kantiana, y en particular, sus repercusiones al nivel de la fe reli-
giosa, era un tema que preocupaba a los profesores del seminario de Teologia
en el que estudiaban Holderlin, Hegel, y Schelling. La filosofia critica influye
en los estudios filos6ficos de la época, que interpretan la doctrina platénica de
las ideas en funcién de la distincién entre mundo fenoménico y nouménico.
Con su exigencia absoluta de verdad, las ideas elevan al individuo por encima
del mundo de los sentidos contra las resistencias del mundo empirico. La idea
fundamental a partir de la cual se da este ascenso del individuo es la idea de
la libertad entendida como perspectiva ideal a la que se haya unida la vida de
todos los hombres. Sin dejar de reformular la perspectiva kantiana, Schelling
emprende una lectura del Filebo y el Timeo en este estilo, mientras Hegel em-
prende algunos intentos de traduccién de los textos platénicos, que acontecen
durante el estudio junto a Holderlin de Kanty Jacobi, en cuyos textos abundan
también citas del filésofo griego (Henrich, 1992).

95



MARTIN BAIGORRIA

“Kanty los griegos” le escribe Holderlin a Hegel el 10 de julio de 1794 “son
prcticamente mis nicas lecturas. Busco familiarizarme con la parte estética de
la Critica” (Holderlin, 1990: 199). A partir de estas lecturas, Holderlin intentaba
encontrar, tardfamente, un fundamento filoséfico sistemdtico para los himnos
revolucionarios compuestos durante sus estudios en Tiibingen, cuya publicacién
inaugura su contacto personal con Schiller, y por consiguiente, su entrada en el
mundo literario. Se trata de himnos inspirados en los ideales de la Revolucién
Francesa. El Amor, la Amistad, la Libertad, se presentan en estas composiciones
como deidades metafisicas portadoras de un nuevo culto secular, destinadas a
anunciar un nuevo modelo de sociabilidad utépico y antiaristocrdtico.

El epigrafe al Himno a la Belleza (1793), escrito por Holderlin durante aque-
llos anos, nos muestra de manera sucinta los rasgos peculiares de la recepcién de
los ideales kantianos por parte de los estudiantes de Tiibingen: “La naturaleza
nos habla en sus bellas formas metaféricamente, y el don para interpretar su
escritura cifrada se nos concede en el sentimiento moral” (Hélderlin, 2001:
93). Se trata de una cita deformada de la Crética del Juicio, tomada en realidad
del Allwill de Jacobi. La cita deja en claro hasta qué punto la preocupacién de
la época estaba atravesada por la necesidad imperiosa de traducir en términos
de una retérica y un imaginario concretos las pretensiones de universalidad del
sentimiento moral anunciado por la filosofia kantiana. El dictum propone asi
una traduccién inmediata de la experiencia de la libertad en los términos de la
intuicién esponténea que el individuo tiene de la naturaleza. En la interpretacién
neoplatdénica que Holderlin hace de Kant, el poeta concibe la belleza como un
proceso de unificacién libre y universal, e interpreta la libertad moral como
el fundamento de esta unién colectiva. La misidn de la vocacidn poética es,
por lo tanto, llevar a cabo esta unificacion de las diversas tendencias de la vida,
tal como ella se dan en la naturaleza y en las actividades humanas. Hélderlin
concibe entonces el origen de la belleza y la libertad como un hecho tnico e
indisoluble en cuyo seno se funda la autonomia de la existencia moral.

Pero esta “apuesta maximalista” no solo acontece en el terreno de la discusion
filoséfica, sino también en los lineamientos estéticos a los que Holderlin adhiere
ala hora de concebir los primeros pasos de su proyecto poético. Ya en la eleccién
del modelo himnico klopstockiano, conformada a partir de un modelo retérico
en el que se celebra la ascensién del “yo” poético hasta las alturas de un ideal
alegérico divinizado, puede reconocerse entonces, en términos estrictamente
literarios, la necesidad de ir mds alld del limite kantiano, reconciliando en su
seno la necesidad de afirmacién propia del sentimiento individual con la lega-
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lidad universal de la idea. La retérica himnica contribuye a darle un cardcter
epifénico-religioso al movimiento de ascensién poética, mientras que el efecto
de entusiasmo y certeza inmediata se ve acentuado a través de la sonoridad de la
seleccién lexical. En resumen: toda la retérica triunfal de los himnos se orienta
a celebrar el horizonte de reconciliacién inmediata dentro del cual aparecen
cifradas las expectativas utdpicas del poeta.

Antes de su giro filoséfico, al comienzo de sus estudios en el Szff de Ti-
bingen, Holderlin habia escrito dos trabajos de promocién: una Historia de las
Bellas Artes (1790), inspirada en la Historia del Arte en la Antigiiedad (1763)
de Winckelmann, y un Paralelo entre los proverbios de Salémon y los Trabajos y
los Dias de Hesiodo (1790). El escrito sobre Salomén y Hesiodo se inscribe en
las coordenadas historicistas de la exégesis ilustrada. Holderlin aborda ambos
textos desde la perspectiva de su “calidad estética” (dsthetische Beschaffenbeit),
la forma de la poesia, asi como también a partir de su valor filoséfico; subra-
yando a su vez con énfasis el contraste con los “modernos sistemas morales”.
Asi, mientras la “filosofia practica” se funda en “principios generales” e “ideas”
ordenadas de acuerdo a las leyes de la 16gica, conectadas a un todo preestable-
cido, la filosofia de los antiguos era un saber “no cultivado” de caricter sensible,
popular, y falto de método. Y si bien su verdad doctrinal se halla ya superada,
Hélderlin rescata atin el valor estético de dichos textos. Ya que es precisamente
a causa de su simplicidad y plasticidad que estas doctrinas conservaban el favor
y el interés del pueblo. Su valor consistia sobre todo en la economia de sus
técnicas de representacion, el recurso a la personificacidn, el paralelismo, y la
interpelacién individualizada. Entre todos estos recursos, es la personificacién
el procedimiento significativo que para Holderlin posee efectos en aquello
que él denomina “nuestras facultades sensibles y receptivas”, ya que, en lugar
de “abstracciones morales”, en los pueblos “no cultivados” (unkultivirten) se
encuentran “representaciones totales” (Zozal-Vorstellungen). Este es el grado de
plasticidad que, segiin Holderlin, debe ser alcanzado por los poetas modernos:

El debe tomar aquellos conceptos que segin su naturaleza tienden a la
desmembracién o a la disolucién, y representarlos como conceptos claros
o representaciones totales, es decir, debe plasmarlos de manera sensible.
Y esta es la tarea de la personificacion de conceptos abstractos (Holderlin,
2004, 1: 209)

Esta concepcién proviene del escrito de Herder “Sobre el espiritu de la poe-
sia hebrea”, explicitamente mencionado en el curso de su disertacién. Aparece
asi enunciado en este trabajo de promocién el programa estético en funcién
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del cual son concebidos los himnos dedicados a “los ideales de la humanidad”
(segtin la denominacién de Dilthey). Cabe resaltar asi tres aspectos formales
claves para la constitucién de la figura del poeza vates: la personificacion, la in-
terpelacion, y el cardcter sonoro de las imdgenes poéticas. La eleccién de estos
procedimientos responde, a nuestro juicio, al modo maximalista en que el poeta
aborda el desafio de plasmar a través de la imaginacién literaria la aspiracién
de universalidad caracteristica del sentimiento moral.

Por lo que, a pesar de su entusiasmo utépico, o tal vez a causa de ello, es
justamente en el uso de la “personalizacién de estos conceptos abstractos” donde
aparece plasmada también un tipo de interpelacién caracteristica del discurso
poético hélderliniano. Esta concepcién maximalista hace que, en sus himnos,
el ideal no puede presentarse in abstracto, sino que debe ser personificado,
tendiendo asi a adquirir la forma de figuras concretas (o incluso, de personas
dramdticas). El Himno a la Diosa de la Harmonia (1790) es ilustrativo en este
punto. Alli, el ideal no solo es invocado directamente a través de la segunda
persona, sino que obtiene una voz propia. Encarnado por una diosa, el ideal
devuelve de modo especular la interpelacion celebratoria del “yo” poético:
“Agradéceme el amor encantador, / la alegria del gozo que fortalece; / tus l4-
grimas, tus bellos impulsos, / los engendrd, hijo, el beso creador” (Hélderlin,
2001: 71). A través de la palabra de la diosa, el poeta vates asiste a la revelaciéon
del fondo metafisico universal que da origen al entusiasmo de la celebracién
himnica: “Para encontrar con mayor esplendor mi imagen en ti, / te inspiré
fuerzas y arrojo / para comprender las leyes de mi reino, / para ser creador de
mis criaturas” (Holderlin, 2001: 71) En esta génesis mitico-especular puede
reconocerse a su vez una dimensién reflexiva singular de la poética hélderliniana:
ya que aunque mds no sea en los términos aprioristicos de la doctrina metafisica
celebrada por el poema, el ideal posee una voz que le permite dar cuenta de la
génesis del “yo” poético. No hay aqui entonces, a pesar de lo sugerido por la
exaltacién himnica, una mera absolutizacién idealizante del “yo” romdntico,
sino que, por el contrario, el momento especular aparece ya en estos primeros
textos como una instancia dialégica y reflexiva. Esta dimensién, clave para
comprender la funcién del ideal mitico en su poética, adquirird formas cada
vez mds acentuadas y nitidas en el desarrollo posterior de su obra. Uno de los
discursos de Diotima a Hiperién es un buen ejemplo al respecto:

No querfas a hombres, créeme; lo que querfas era un mundo. {La perdida
de todos los siglos de oro tal como llegaron a ti, condensados en un solo
momento feliz, el espiritu de todos los espiritus de un tiempo mejor, la

98



Holderlin y el problema de la mediacién: de la filosoffa a la imaginacion poética

fuerza de todas las fuerzas de los héroes, todo eso te lo debia compensar
un solo ser humano...! (Hélderlin, 1998: 107).

Poniendo en evidencia las fantasias maximalistas de Hiperién, Diotima
explicita ademds la tensién entre el ideal y el dramatis personae, a través del cual
el primero debe ser encarnado. De este modo, el recurso a la personificacién,
proveniente de la estética herderiana, inscribe una brecha en la especularidad
narcisista del “yo” romdntico, dentro del que este se vefa en riesgo de caer, ame-
nazado por el lastre subjetivista de sus representaciones. No seria extrafio, en este
sentido, que la famosa “realidad del mito” atribuida a la poética hélderliniana,
tenga su origen en este uso inicial de la personificacién. En dicho procedimiento
puede encontrarse ademds un principio dialégico que resultard crucial para su
mitologfa conjetural y su concepcién de lo trégico. Estas preocupaciones no
hardn mds que reformular la problemdtica de la mediacién idealista. Es decir,
aquel terreno donde la imaginacién romdntica deberd encontrar simbolos y
representaciones culturales concretas para los ideales de la época revolucionaria.
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Revoluciones imaginarias
Mito y funcién de la imaginacién en
The Marriage of Heaven and Hell y The French Revolution
de William Blake

Laura Gavildn y Jeronimo Ledesma
(UBA)

El propésito de estas pdginas es considerar la construccién del mito romdn-
tico de la imaginacién en dos textos de William Blake que participaron de la
recepcion inicial de la Revolucién Francesa en Inglaterra. Uno de ellos, 7he
Marriage of Heaven and Hell (de aqui en mds, MHH), es un texto iluminado,
muy conocido, que integra el canon de sus obras; el otro, 7he French Revolution,
A Poem in Seven Books (de aqui en més, FR)," es un poema inconcluso del cual
solo nos quedan las pruebas de imprenta del primer libro. Una lectura conjunta
de estos dos textos, tan distintos y a la vez tan intimamente ligados entre si,
nos permite aproximarnos a las variedades de la representacién romdntica de
la imaginacién en sus dimensiones histéricas y politico-ideolégicas. Por una
parte, investigar el enlace entre imaginacién y revolucién en estos textos del siglo
xvIII nos coloca ante la escena de gestacion de lo que luego serd, ya desprovisto
de su contexto teoldgico-politico, un lugar comin de nuestra época, a saber:
la concepcién del arte, en especial de la poesia, como escenario e instrumento
del nuevo comienzo de la conciencia humana. Por la otra parte, nos permite
advertir peculiaridades, potencialidades y limitaciones de una politica de la
imaginacién (o politica romdntica) concebida como politica strictu sensu.

! Blake, William (1988), 7he Complete Poetry y Prose of William Blake. Editado por David Erdman,
Anchor Books-Boubleday, Nueva York. Todas las citas de las obras de Blake corresponden a esta
edicidn; se refieren entre paréntesis los nimeros de pdgina. En el caso de 7he French Revolution,
A poem in seven books, se citan los nimeros de los versos. La traduccién es nuestra. En nota a
pie se consigna el texto original.

103



Laura GAVILAN Y JERONIMO LEDESMA

Imaginacién: norma y mito

... pisotea la ley de piedra hasta convertirla
en polvo, liberando los caballos eternos de
las mazmorras de la noche, gritando ;Ya
no existe el imperio! [Y ahora el ledn y el

lobo cesardn!”
Blake, “Cancién de la Libertad”

Si bien los vinculos entre Ilustracién y Romanticismo han dado pie a proble-
miticas complejas y modos de abordaje diversos, incluso contradictorios, todos
los intentos de explicarlos suponen el proceso de secularizacién en Occidente
como circunstancia histérica a partir de la cual las pricticas y los discursos,
los del arte y la politica en este caso, asumen formas y funciones nuevas que
dan cuenta de la urgencia por dotar de sentido a dicho proceso y legitimar a
sus actores histéricos. La confianza ilustrada en la fuerza critica de la razén,
punta de lanza en el siglo xviir de la critica de la religién y el mito,* aparece
contrapuesta en este marco a la critica de la razén ilustrada y los proyectos
romdnticos de nueva mitologia que se esbozan hacia fines del mismo siglo.
Esta contraposicién es, por supuesto, un anacronismo romdntico, ya que la
Ilustracién aparece definida como aquello que el Romanticismo juzga dafino
o faltante y que él mismo viene a reponer con su colmadora presencia: frente
al diagnéstico de una disgregacion y desacralizacion ilustradas de la unidad
del mundo, el Romanticismo se anuncia y representa a si mismo como la via
de restitucién de la totalidad perdida y reencantamiento de la existencia. El
diagnéstico novalisiano de que “El paraiso estd, por decirlo asi, disperso en
la tierra. Por eso es tan dificil de reconocer”, y su propuesta subsecuente de
“reunir sus rasgos dispersos, rellenar su esqueleto; [...] regenerar el paraiso”
(Novalis, 2004: 19), sintetizan magnificamente la operacién romdntica ante
el predecesor ilustrado.

En el avance del Romanticismo frente a la Ilustracién, en el contexto de la
secularizacién, la revalorizacién de la mitopoiética —la capacidad productora
de mitos— desempefia un papel primordial. Podria decirse que el éxito de la
empresa romdntica a favor de la restitucién del paraiso en la tierra depende de
la posibilidad de que el mito, en alguna nueva forma, vuelva a operar como

* Cassirer, Ernst (1972), Filosofia de la Ilustracién, Fondo de Cultura Econémica, Madrid; Adorno
y Horkheimer (20006), Dialéctica de la ilustracion, Trotta, Madrid; Jauss, Hans R. (2004), Las
transformaciones de lo moderno, Machado libros, Madrid.
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fundamento legitimador de la existencia. Como propuso Manfred Frank, el
rol del mito, en un sentido general, “se encuentra en el 4mbito normativo y
tiene que ver con la legitimacién de estructuras vitales e instituciones sociales”
(Frank, 1994: 86). Para Frank, “legitimar algo significa referirlo o poderlo referir
a un valor que resulte indiscutible desde el punto de vista intersubjetivo”, es
decir, que sea tenido “por sagrado” (Frank, 1994: 86) y que opere como norma.
Basta pensar en cualquiera de los textos alemanes mds conocidos con respec-
to a la nueva mitologfa, “El mds antiguo programa de sistema del idealismo
alemdn” o el “Discurso sobre la mitologia” de la Conversacion sobre la poesia,
para comprender de qué modo el idealismo romdntico aspiraba a reponer la
norma mediante la forja mitoldgica. Estos y otros programas romdnticos ven
la Ilustracién como el sintoma de una época desmitologizada y, por esa razén,
sin centro ni unidad, y apuestan por la configuracion de una nueva mitologia
mediante la reconduccién de la razén al mito a través de la accién estética.

La categoria de “imaginacién” en la ideologia romdntica es llamada a cum-
plir, precisamente, una funcién mitica normativa, de fundamento sagrado. Se
integra en el sistema de oposiciones jerarquizadas que el Romanticismo disefia
para distinguirse (de la Ilustracién) en tanto fuerza moderna: Imaginacién/
Fantasfa, Imaginacién/Razén, Moderno/Clasico, Orgdnico/Mecdnico, Tota-
lizacién/Anilisis. La imaginacién es invocada como el principio unificador,
superador y reconciliatorio que preside este sistema de categorfas que se pre-
sumen estables. Con mucha frecuencia, ademds, la categoria de imaginacién,
esencializada y alegorizada, se transforma en objeto de mitificacién. Para con-
tinuar con el ejemplo de Novalis: Heinrich von Ofterdingen, que reconstruye
el camino de formacién del trovador medieval, mitifica la propia conciencia
poética y el poder unificador del individuo impulsado por la fuerza unitiva de
la imaginacién. El tema mismo de la novela es la imaginacién que asciende
hasta su unidad mds plena.

Pero, a la vez, la imaginacién, como el genio poético y toda forma que re-
conduce la autoridad al absolutismo del sujeto productivo, es un fundamento
que tiene la paraddjica virtud de desfundamentar, ya que enunciada como
principio productor de representaciones, se emancipa de toda representacion
fija, exterior a su poder, y exige que todas las imdgenes le sean dadas en sacrificio.
De aqui que el principio que se invoca para salvar al mundo de su disgregacion
moderna opere en contra de la posibilidad de abandonar el dmbito de lo hist6-
rico. La categoria llamada a redimir la mente humana de sus divisiones y caidas
histdricas se revela herida por la mutabilidad en su propia esencia.
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A menudo, la critica ha entendido la categoria de imaginacién, en fun-
cién de su primer aspecto, como aquello a partir de lo cual, y en lo cual, se
resuelven, para la conciencia romdntica, las contradicciones de las experiencia
moderna. Asi ocurre, por ejemplo, con la monumental obra de Abrams, Nazural
Supernaturalism,’ que reconstruye la estructura histérica del Romanticismo
como una version secularizada de la historia de salvacién cristiana. El relato
teolégico secularizado que Abrams llama “romanticismo” recorreria las mismas
etapas que su modelo —origen, caida, redencién—, solo que su culminacién no se
hallarfa en un apocalipsis del fin de los tiempos, sino en un apocalipsis estético-
perceptivo, cuya fuerza redentora serfa, precisamente, la imaginacién. De este
modo, la imaginacién es colocada como fundamento y fin de una conciencia
que encuentra reposo en la identidad consigo misma. Para Abrams ese no es
solo el caso de William Wordsworth, el autor-paradigma de su obra, sino el de
todos los poetas y filésofos romdnticos, en Inglaterra y Alemania, Blake incluido.
Pero a diferencia de lo que opina Abrams, antes que inscribir el Romanticismo
dentro de un sistema filos6fico como el Idealismo, en especial en el caso de
Inglaterra, conviene acentuar sus conexiones con la tradicién politico-teolégica
del protestantismo mds radical: el de las sectas religiosas entusiastas, de tenden-
cia antinomista, que representaron desde el siglo xvir una amenaza concreta
al compromiso inglés entre las clases dominantes y un principio de disolucién
de las instituciones de gobierno.* Este encuadre permite comprender mejor
la paradéjica naturaleza de la imaginacién romdntica, al remitirla al concepto
de luz interior y autonomia de conciencia. Es verdad que Abrams reconocié
la pregnancia de esta tradicién en el Romanticismo (busca alli fuentes de las
imdgenes y el lenguaje romdnticos), pero sus explicaciones sobre la estructura
espiritual del movimiento y la funcién de la categoria de imaginacién no logran
separarse de una perspectiva filoséfica idealista. No es casual que para explicar
el Romanticismo ponga en pie de igualdad los poetas del romanticismo inglés
con filésofos idealistas alemanes, tales como Schelling y Hegel.

Los textos de Blake que consideraremos a continuacién, por su posiciona-
miento en un momento histérico de quiebre y por el lugar peculiar que ocupan
en su produccién poética, presentan la imaginacién productiva como un prin-
cipio de liberacién cuya condicién bésica es la inestabilidad. Es decir, el tinico
modo en que la imaginacién puede convertirse en un programa emancipador

3 Véase Abrams, M. H. (1992), El Romanticismo: tradicién y revolucién, Visor, Madrid.
* Bloom, Harlod (2003), “El ascenso de Prometeo”, en La comparnia visionaria: Blake, Adriana
Hidalgo, Buenos Aires.
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es aquel capaz de establecer una relacidn entre razén e imaginacidn, en la que
la razén ceda el mando a la libertad imaginativa y el goce de los sentidos. La
misién estriba en reparar el dano histérico que ha causado la domesticacién
de los productos del genio poético, devolviéndole a la imaginacién su fuerza
expansiva, su energia original, cuya traduccién histérica es, indudablemente,
la rebelién politica. Un intento de legitimacién (de reconduccién del discurso
alo sagrado) que debe apoyarse en un trabajo paradédjico constante de desmiti-
ficacién-mitificacién tendiente a la inestabilidad. Este rasgo que se expresa con
claridad en estos textos tempranos de Blake no se percibe de igual modo en su
produccién poética posterior —en la cual el proyecto mitopoiético pasa a primer
plano y en cierto modo estabiliza el sistema—, ni tampoco en los romdnticos
contempordneos ligados a la retérica nacionalista inglesa o a las floraciones de
la filosofia poskantiana. Si Wordsworth representa el primer caso, Coleridge
sin duda habla por el segundo: su Religious Musings’ es un ejemplo claro de la
sustraccién tranquilizadora de la imaginacién para todo programa politico. El
poema, en principio, apela a inscribir “todas las aspiraciones poéticas” del joven
Coleridge en el contexto de las expectativas revolucionarias. Pero las visiones
emancipadoras concluyen “felizmente”, de modo conciliador, en esta confesion:
“/Quizds yo haciendo mi inmortal viaje / Me una en algtin momento a tu coro
mistico con felicidad! Luego / Disciplinaré mi joven y novato pensamiento / En
oficios de cancion conmovida” (409-412) (resaltado nuestro).® El gesto creador
del poeta asegura un modo de recomposiciéon de la imaginacién en el que su
rol normativo ha sido nuevamente fijado y estabilizado. En el Blake de 1790
esta proposicién era impensable.

“Si las puertas de la percepcién se limpiaran”

MHH estd constituido por 27 planchas iluminadas, que contienen un conjunto
heterogéneo de textos, predominantemente polémicos, parddicos y satiricos. Un
poema abre el conjunto, otro lo cierra y ambos aluden al clima revolucionario,
el primero con la atmésfera de un presente en conflicto (“The Argument”), el
segundo con el espectdculo apocaliptico de la liberacién. El resto de los textos
son prosas que discuten, redefinen, parodian y representan cuestiones filoséfico-

5 Coleridge, S. T. (1912), The Complete Poetical Works of Samuel Taylor Coleridge. Ed. por
Ernest Hartley Coleridge, 2 vols., Clarendom Press, Oxford.

¢ “T haply journeying my immortal course / Shall sometime join your mystic choir! Till then /
I discipline my young and novice thought / In ministries of heart-stirring song”.
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teoldgicas: sacando uno que oficia de prélogo con el primer poema (plancha
3), y un texto polémico doctrinal que lleva el irénico titulo de “La voz del
diablo” (plancha 4), las prosas de MHH, parodiando un modo de exposicién
habitual en Swedenborg, responden a un esquema que alterna discurso de ideas
y ficcién alegérica. El libro, en rigor, presenta una sucesién de cinco textos de
corte filos6fico-teoldgico, que se articulan con cinco relatos llamados “fantasias
memorables”, en alusién a los “relatos memorables” de Swedenborg, y estas
unidades textuales de filosofia teoldgica y ficcién combinadas se encuentran
articuladas con ilustraciones de apertura y de cierre. La primera de las fanta-
sias memorables, a su vez, incluye una de las partes mds famosas del libro, los
llamados “Proverbios del infierno”, que compendian en aforismos lo que el
libro llama “sabiduria infernal”, parodiando el libro Proverbios de la Biblia y
los Aforisms on Man de Lavater. La extension de esta seccién (70 proverbios
en total), en la primera fantasia de la serie, dificulta la captacién de la rigurosa
estructuracién que mencionamos.

Esta descripcién superficial muestra, por una parte, el estudiado anarquis-
mo del libro, su heterogeneidad organizada, y por la otra, realza sus rasgos
explicitamente dialgicos, tan centrales para entender el mito blakeano de la
imaginacion en este contexto. Segin Joseph Viscomi, MHH se origin en un
panfleto contra la Nueva Jerusalén, iglesia fundada en 1789, que adopté como
doctrina los escritos de Swedenborg,” y de alli se habria ido expandiendo, en
conjuncién con el proyecto de escribir una “biblia infernal” y las simpatias
revolucionarias de Blake, hasta adoptar su forma dltima.? El panfleto corres-
ponderia a las planchas 21 a 24, que presentan a Swedenborg como imitador
pretencioso,” que desmienten que exista un Dios por fuera de la Divina Hu-

7 Puede consultarse una traduccién del registro de Robert Hindmarsch del primer Congreso de
la Nueva Jerusalén en Ledesma, Jerénimo y Valeria Castellé-Joubert (eds.) (2012), Revolucién y
literatura en el siglo diecinueve. Fuentes, documentos, textos criticos. Tomo I: Blake, Biichner, Editorial
de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires, Buenos Aires, pp. 137-158.
8 Viscomi, Joseph (1995), “The Evolution of 7he Marriage of Heaven and Hell”, en The Huntington
Library Quarterly, vol. 58, n° 3 y 4. También, Viscomi, Joseph (2012), “En las cuevas del Cielo
y el Infierno: Swedenborg y la impresién en E/ matrimonio del cielo y el infierno”, en Ledesma,
Jerénimo y Valeria Castellé-Joubert (eds.), op. cit., supra, nota 7, pp. 229-268.

? “Los escritos de Swedenborg son una recapitulacion de todas las opiniones superficiales (43)”
[Thus Swedenborgs writings are a recapitulation of all superficial opinions]. “Asi es con Swe-
denborg: muestra la necedad de todas las Iglesias y expone a los hipdcritas, imagina que todo es
religioso y a si mismo como el Gnico en la tierra que alguna vez rompié una red (43)”. [It is so
with Swedenborg; he shews the folly of churches & exposes hypocrites, till he imagines that all;
are religious. & himself the single one on earth that ever broke a net].
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manidad, y que postulan que Jests fue un gran hombre no por haber acatado
leyes, sino por haber seguido sus propios impulsos: “Jests era todo virtud y
actuaba por impulso: no por reglas”.'’

El origen teolégico-panfletario de MHH explica que adopte las representa-
ciones teoldgicas para formular desde su interior una contrafilosofia libertaria.
En realidad, méds que de contrafilosofia cabria hablar de un contralenguaje y
de una ética de la libertad basados en la accién estética: la filosofia y la teologia
aparecen despreciadas en el texto como “razonamiento sistemdtico” de dngeles, y
ala modalidad filoséfica de estos seres vanidosos le opone la exuberante produc-
cién poética del infierno y la libertad de una experiencia sensorial del infinito.
El pasaje de un género llamado “relato memorable”, que de modo explicito
Swedenborg definié como testimonio visionario de “cosas verdaderamente vistas
y oidas”, a otro llamado “fantasia memorable”, en que las formas de la imagina-
cién toman la iniciativa, ya estd sefialando la centralidad que MHH atribuye a
la accién de la imaginacién en cuanto poder creativo. Y si aceptamos, como es
evidente, que MHH siempre afirma el valor de insubordinacién del término
que la ortodoxia subordina y desautoriza (esto es: el infierno, los diablos, la
poesfa), podemos aceptar que también invierte la valoracion ilustrada por la
que la literatura se subordina a la filosofia: en MHH, la verdadera sede de la
“sabidurfa” infernal son las fantasias memorables, no los textos argumentativos.

Por su cardcter dialégico, las imdgenes y los conceptos de MHH son tribu-
tarios de las imdgenes y los conceptos que proporciona la tradicién teolédgica a
la que ataca. El libro elabora su contralenguaje por medio de la reescritura de
términos preexistentes: cielo e infierno, dngeles y demonios, creacién, caida,
apocalipsis y redencidn, profecia, espiritu, todos estos términos y otros son
redefinidos en MHH para forjar una serie al mismo tiempo critica y mitica. A
diferencia de lo que ocurre en la stira ilustrada, en Pope o Voltaire, la desau-
torizacién parddico-satirica no produce un vacio de autoridad: la utilizacién
del sistema heredado de contrarios y la subversién de los valores que lo definen,
establecen la oposicién como principio configurador de sentido. En lugar de
la armonizante “teorfa de las correspondencias” de Swedenborg, MHH pone
en movimiento una prictica de contrarios, “necesarios para la existencia hu-
mana’ y sin los cuales “no hay progreso” (plancha 3). El cardcter dialégico de
las proposiciones infernales, el hecho de que toda sentencia sea enunciada para
contradecir otra sentencia, funciona como un mecanismo de defensa contra la
tentacion de la imaginacion de convertirse en ley y “cédigo sagrado”. El principal

10 [Jesus was all virtue, and acted from impulse: not from rules].
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defecto de toda ley, en la perspectiva antinomista blakeana, es también su rasgo
central: la abstracta fijeza de una identidad con la que el poder intenta reducir
el diverso mundo de la vida. No solo “una misma ley para el leén y el buey es
opresién” (44),"" sino que, ademds, “oposicién es verdadera amistad” (42)."?
El término “imaginacién” aparece una sola vez en MHH." En una “Fan-
tasfa memorable” el yo poético (aceptando la parodia de Swedenborg, hay que
llamarlo “Blake”) cuenta que cend con los profetas Isaias y Ezequiel. En esa
ocasion los profetas se definieron como profetas sin recurrir al principio de la
autoridad divina ni a la prueba que en la Biblia suele dar sustento al discurso
profético, esto es, la visién o escucha de Dios, en que se revela la misién que el
profeta debe llevar adelante. El Isaias de Blake niega haber visto u oido a Dios,
y sostiene que su fe procede de haber percibido lo infinito en todas las cosas y
de su firme conviccidn acerca de ello. Blake pregunta si basta la firme convic-
cién para que algo exista, a lo cual Isafas responde: “Todos los poetas creen que
si, y en tiempos de imaginacién la conviccion firme movié montanas” (38-39)
(resaltado nuestro).' Esta declaracién de Isafas es importante, en la medida
en que vincula el profeta, el poeta y la imaginacién, humanizando el principio
de autoridad divina. Si el profeta, como portador de la palabra de Dios, estd
siempre enfrentado al problema de su legitimidad, es decir, al problema de cémo
autorizar su palabra, el profeta blakeano no requiere otra autorizacion que la
fe en su experiencia imaginativa. El rasgo carismdtico del profeta es en Blake,
justamente, el del poeta, pero de un modo atin mds radical, en la medida en
que se trata ya de una figura profana, y el “regalo divino” (tal el sentido de la
palabra “carisma”) es su divina humanidad, la capacidad de percibir lo infinito
en todas las cosas. La naturaleza del poeta es atin mds problemdtica en virtud
de que el propio profera Ezequiel es quien legitima la teoria del genio poético:
Entonces Ezequiel dijo. La filosofia de oriente ensefi$ los primeros prin-
cipios de la percepcién humana algunas naciones tomaron por origen un
principio y otras otro, nosotros de Israel ensefiamos que el Genio Poético
(como ahora lo llaman) fue el primer principio y todos los otros meramente
derivativos, lo cual fue la causa por la que desprecidramos a los sacerdotes
y filésofos de otros paises y profetiziramos que al fin se probaria que

"' One Law for the Lion & Ox is Oppression.

12 Opposition is true Friendship.

13 Aparece como verbo en uno de los Proverbios: “lo que ahora estd probado alguna vez sélo fue
imaginado” (what is now proved was once only imagind).

14 All poets believe that it does, & in ages of imagination this firm perswasion removed mountains.
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todos los Dioses se originaron en los nuestros y son tributarios del Genio

Poético (39).

Por debajo y en contra de la autoridad cristiana, MHH establece una y
otra vez un mismo relato: el hombre, que alguna vez fue el sujeto activo de una
experiencia sensorial amplia y rica, ha cedido a las imposiciones exteriores y se
ha convertido en un esclavo de sus sentidos: “El hombre se ha encerrado hasta
ver todas las cosas a través de las angostas grietas de su caverna (39)”.' La vida,
que es energfa, puja por expandirse, pero debe enfrentar una resistencia represiva
y limitante, que Blake llama razén: “La energia es la nica vida y procede del
cuerpo y la razén es el limite o circunferencia exterior de la energia (34)” o
también: “aquellos que reprimen el deseo, lo hacen porque el suyo es lo sufi-
cientemente débil para ser reprimido; y el represor o razén usurpa su lugar y
gobierna al falto de voluntad (34)”.'® El medio por el cual Blake imagina de
un modo apocaliptico la revinculacién del hombre con el infinito es la accién
artistica, encarnada en el libro iluminado. Asi como es necesario legitimar la
figura del poeta apelando a la del profeta, también se inviste el arte con una
funcién sacralizadora. Esto se lleva a cabo a través de la representacion de su
propia accién estética en clave mitica. Varias planchas nos revelan la actividad
de la imaginacién: en la plancha 11, donde se narra el origen de la religién,
se describe la actividad creadora de los antiguos poetas; en la plancha 15 se
presenta en clave alegérica el proceso de composicién de los libros iluminados
en una “Imprenta del Infierno”. En la plancha 14, se describe la funcién del
grabado como purificacién de la percepcion: “la nocién de que el hombre tiene
un cuerpo distinto de su alma debe suprimirse; esto lo conseguiré grabando
con la técnica infernal, a base de corrosivos que en el infierno son saludables
y medicinales, y que deshacen las superficies aparentes y muestran el infinito

15 Then Ezekiel said. The philosophy of the east taught the first principles of human perception
some nations held one principle for the origin & some another, we of Israel taught that the Poetic
Genius (as you now call it) was the first principle and all the others merely derivative, which was
the cause of our despising the Priests & Philosophers of other countries, and propheying that all
Gods would at last be proved. to originate in ours & to be the tributaries of the Poetic Genius.
1 man has closed himself up, till he sees all things thro’ narrow chinks of his cavern.

'7" Energy is the only life and is from the Body and Reason is the bound or outward circumference
of Energy.

18 Those who restrain desire, do so because theirs is weak enough to be restrained; and the restrainer
or reason usurps its place & governs the unwilling.
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que se escondia en ellas. Si se limpiasen las puertas de la percepcion, todas las
cosas aparecerian ante el hombre como son: infinitas (39)”."

Blake concibe el efecto de la accién purificadora del arte con una figura
religiosa: se trata de la conversidn, un cambio de creencia que opera en la con-
ciencia mediante una revelacién. Para Blake, la conversién supone el acceso
a un nuevo modo de interpretar.”® En la dltima “Fantasia memorable”, que
habria sido la primera en el orden de la composicién, luego de que se opera en
el dngel la conversién por obra de la accién argumentativa de un diablo, el texto
coloca la siguiente nota: “Este dngel que ahora se ha convertido en un diablo es
mi amigo personal: a menudo leemos juntos la Biblia en su sentido infernal o
diabélico que el mundo tendrd si se porta bien (44)”.?! Pero la conversién no
solo se tematiza como contenido sino también como forma, en la organizacién
del libro. Silo que ocurre entre el comienzo y el final es el propio libro, la pro-
duccién de significado, pueden leerse el comienzo y el final con la pregunta de
qué cambia por el acontecimiento del libro. Comprobamos entonces que “El
Argumento”, el poema que abre el MHH, expresa un conflicto sin resolucidn,
y “La cancién de la libertad” prueba que la conversién se efectia no solo en
el plano de la conciencia individual, sino también en el plano cosmolégico ¢
histérico. El poema que cierra el libro, en rigor lo abre: el poema fusiona el
origen y el fin de los tiempos combinando el imaginario del Génesis con el Apo-
calipsis, y coloca en el centro del drama el gran acontecimiento antinomista, la
Revolucién Francesa, que debe ser defendido por sus partidarios para que no
vuelvan a imponerse los sacerdotes del cuervo del alba. Por eso, “La cancién
de la libertad” anuncia el fin de la ley con el imaginario del fin de los tiempos,
pero esa fantasia escatolégica no suprime la historia. El coro final arenga a los
hombres a una defensa activa de lo viviente contra la imposicién de limites:

iNo permitan que los Sacerdotes del Cuervo del Alba, vestidos en negro
mortal, con su voz ronca maldigan otra vez a los hijos de la alegria! ;Ni
permitan que sus parientes, tiranos a los que ellos llaman libres, fijen los

19" the notion that man has a body distinct from his soul, is to be expunged; this I shall do, by printing
in the infernal method, by corrosives, which in Hell are salutary and medicinal, melting apparent
surfaces away, and displaying the infinite which was hid. If the doors of perception were cleansed
every thing would appear to man as it is: infinite.

% Joseph Viscomi trabaja esta figura en “Lessons of Swedenborg: or, the Origin of Blake’s 7he
Marriage of Heaven and Hell” (en Gleckner y Pfau, 1998, pp. 173-212).

! This Angel, who is now become a Devil, is my particular friend: we often read the Bible
together in its infernal or diabolical sense which the world shall have if they behave well I
have also: The Bible of Hell: which the world shall have whether they will or no.
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limites o construyan el techo! {Ni que la pdlida lascivia religiosa llama
virginidad al que desea pero no actta! {Porque todo lo que vive es santo!

“Y la Bastilla tiembla”

Asi hay pues una conexion mucho mds
profunda que la mera semejanza de
sonidos entre revolucién y revelacion.
Northrop Frye, Fearful Symmetry

La gran diferencia que posee FR con respecto al resto de la produccién blakeana,
radica en que, aunque el sentido dependa de su interpretacién en clave mitica,
el tema y la estructura estdn dados por la informacién histérica. Toda la poesia
futura, por el contrario, tendrd como motivo predominante la construccién de
un sistema mitoldgico en el cual la historia quedard subordinada a los motivos
de organizacién miticos.

Del proyecto de los siete libros que habrfan compuesto el poema, y que
Blake afirmé tener finalizados,*” solo existe el primero.*® Las pdginas de prue-
ba llevan la fecha de 1791 y lo vinculan en forma directa a Joseph Johnson,
editor y librero ligado al circulo de intelectuales radicales londinenses. A través
de la imprenta de Johnson y de su revista, la Analytical Review, colaboradores
como Joseph Priestley, Richard Price, Thomas Paine, William Godwin y Mary
Wollstonecraft participaron de la polémica suscitada por los acontecimientos
de la Revolucién Francesa. El debate habia sido formalmente inaugurado por
la publicacién de Reflections on the Revolution in France (1790), el texto en que
Edmund Burke, atacando al reverendo inconformista Richard Price, ponfa en
primer plano los peligros de la Revolucién Francesa no solo para Inglaterra, sino
para el mundo. Las encendidas respuestas a Burke provinieron sobre todo del
grupo reunido en torno a Johnson, y es aqui, en medio de la gran proliferacién

22 La “Advertencia” que antecede al poema dice: “Los libros restantes estén terminados y se pu-
blicardn en su orden (286)”. (7he remaining Books of this Poem are finished, and will be published
in their Order).

» Existe una nueva traduccion del poema, realizada por Laura Gavildn, en Ledesma y
Castell6-Joubert, op. cit., supra nota 7, pp. 85-107.

2 La primera traduccién al castellano del texto de Price, “Discurso sobre el amor a la patria”
(A discourse on the Love of Our Country), en Ledesma y Castellé-Joubert, op. cit., supra nota 7,
pp. 59-183.
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de discursos pro-revolucionarios, donde debemos ubicar FR de Blake. Esta co-
yuntura histérica es fundamental para entender el cardcter problemdtico de las
representaciones, si tenemos en cuenta, ademds, que la posibilidad de publicar a
pedido de Johnson un poema sobre la Revolucién Francesa, supuso para Blake
la gran oportunidad, rdpidamente frustrada, de comunicar su interpretacién de
los episodios histéricos a la audiencia de su época.” La fuerza purificadora que
en MHH genera efectos de inestabilidad en las representaciones, significados
y figuras de autoridad, debe enfrentarse con las contradicciones propias de la
escena histérica. Es con precisién la inestabilidad del poder mondrquico como
fundamento de la soberania lo que en el poema estd en juego, pero en una fase
temprana de la Revolucién en la que todavia aquella “ficcién de unanimidad”
(Vovelle, 2000: 33) no se ha desmoronado.

A lo largo de sus 306 versos, FR condensa, en clave mitica, algunos de
los episodios ocurridos durante el mes anterior a la toma de la Bastilla. Como
William Halloran (1970: 30-56) ha sefialado, el poema puede dividirse en
siete escenas. La primera se sitGa en el Louvre (v.1-15); en la Bastilla, la escena
segunda (v. 16-54); la tercera escena corresponde a los Comunes (v. 54-48);
en el Louvre, la cuarta escena (v. 59-254); la quinta, a los Comunes (v. 255-
69); la sexta concentra al Ejército (v. 270-292) y la séptima escena, sucede en
el Louvre (v. 293-306). Un principe enfermo se retine con sus consejeros en el
Louvre (no en Versalles, como ocurrié realmente) ante el especticulo de una
naturaleza sufriente y amenazadora. La profecia inicial de un “cetro demasiado
pesado para el pufio mortal” que no podrd “nunca mds ser sacudido por una
mano visible” (4-5) anuncia ya el final del poema. La escena se traslada a la
cércel de la Bastilla donde se describen los martirios y horrores padecidos por
las victimas del encierro, que asumen estatura alegérica. Las metdforas naturales
que acompanan los desplazamientos de lugar y los cambios de clima en la na-
rracién presentan luego a los “Comunes” reunidos en el “Salén de la Nacién”.
En estos dos espacios, el que corresponde a los revolucionarios y el que agrupa
al concilio realista, se expresardn, a su turno, los personajes tanto histdricos
como ficcionales mediante intervenciones directas a favor y en contra de la
Revolucién. La amenaza de la guerra por parte del bando mondrquico acelera
el nombramiento de La Fayette como general de la Nacién, quien ordena retirar
las tropas de Paris.”” Los versos finales invierten la imagen natural del comienzo

» Hasta ese momento, Blake estaba contratado por Johnson como ilustrador y grabador.

% .. the scepter too heavy for mortal grasp. No more / To be swayed by visible hand...

7 La critica ha sefialado el modo en que Blake condensa tiempos, espacios y personajes para
elaborar su drama mitico. En el caso de La Fayette y la Guardia Nacional no est4 claro si es un
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y confirman la profecia, presentando un amanecer pacifico y silencioso en el
que, tras la partida del rey y su consejo, el Senado se sienta bajo el rayo de
sol de la mafana. El poema, de este modo, pone en escena la batalla retérica
entre revolucionarios y contrarrevolucionarios que concluye, precisamente,
con la efectiva conversién de los nobles en una Francia regenerada. La version
polémica de la imaginacién que se propone como anti-mito, se presenta, en
primer lugar, como una puesta en escena histérica, es decir, que la apelacion
necesaria a la imaginacién como legitimadora del nuevo orden requiere aqui
de su actualizacién en la historia. Esto explica la razén por la que los persona-
jes del antiguo régimen permanecen en el registro de la ficcién, sin referentes
histéricos: Burgundy y el Arzobispo de Paris son en definitiva cuerpos vacios
que han sido llenados de discursos universalizantes, dignos de una imaginacién
cosificada y sin vida.”® Como contrapartida, Sieyes se asumiria entonces, no solo
como la sintesis y el portavoz de todos los discursos a favor de la emancipacion
total del hombre, sino que a su vez, mediante su figura, se realizaria el correlato
histérico de aquella imaginacién radical postulada en MHH. Sieyés anuncia
la condicién indispensable de la transformacién del orden histérico-natural:
“Hasta que el hombre levante sus brazos ennegrecidos mds alld de los limites
de la noche, que sus ojos y su corazén/Se expandan: hacia el espacio! Donde
tu vives O Sol! Donde ta esperas, O tenue luna del suefo...” (v. 218-9).”
Esta expansién de los ojos y el corazén se corresponde con la expansién de los
sentidos postulada como via de redencién en MHH y, a su vez, como observa
Susan Wolfson, la vinculacién entre imaginacién y arenga politica se dirige
—en el nivel de la forma— al principal imperativo poético de Blake: Expand!>
En el drama de la Revolucién, entonces, la puesta en acto de una teorfa de la
imaginacién fundada en la libertad —estética y politica— es la que permite la
inversion de las imdgenes malditas en visiones redentoras. De este modo, la
pesadilla profética del Arzobispo de Paris en la que “El sacerdote se pudrird en

procedimiento de condensacién o meramente una confusion: Blake reduce las fuerzas armadas
a un solo cuerpo, la Guardia Real, que también es la Guardia Nacional. Al ser designado La
Fayette general de esta Gnica fuerza, puede ordenar que se levante el asedio a Parfs.

% No convence la hipétesis de Erdman, segin la cual Blake carecfa de informacién sobre los
personajes mondrquicos.

% Till man raise his darkend limbs out of the eaves of night, his eyes and his heart / Expand:
where is space! where O Sun is thy dwelling! where thy tent, O faint slumb’rous Moon.

3 “The repetitions of rhythm, syntax, and sound propel the lines on a locomotion of poetic
energy, halting for a heart-beat at “heart” in order to name, with dramatic force at the start of
the next line, the poetic imperative: “Expand”. Even the seven-beat masure seems only a light

prescription” (Wolfson, 2004: 64).
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su sotana junto al addltero, el santo al lado del execrable” (149),”' recuperada
por la “voz del pueblo” de Sieyes, anuncia:

...luego el sacerdote en su atronadora nube

Llorard, inclindndose hacia la tierra abrazando los valles, y colocando su
mano en el arado,

Dir4, nunca mds te maldeciré; sino que ahora te bendeciré. Nunca mds
vestido de horroroso luto

Devoraré tu trabajo, ni levantaré una nube en tus cielos... (223- 226) *

La conflictividad vy, si se quiere, el dramatismo de la accién imaginativa
reside aqui en una ausencia. Al no existir un yo poético, el proyecto purificador
que Blake adjudicaba a la energfa imaginativa del poeta, ahora debe ser puesto
en boca de la figura histérica de Sieyes. En MHH, el yo estaba asociado a
una posicion subalterna en relacién a una ortodoxia cristiana y, por lo tanto,
definfa su identidad irénicamente a partir de las propias representaciones de la
ortodoxia. La oposicién como un principio configurador de sentido funcionaba
alli para impugnar toda sujecién a una ley y reclamar para la figura del poeta el
fundamento humano de la autoridad imaginativa. Pero aqui, en FR, ya no se
trata de devolverle su funcién purificadora y su poder de conversién a la acciéon
estética, sino de hacer coincidir ese poder con la accién politica y dar cuenta
del acontecimiento histérico. Pero entonces el fundamento de legitimidad no
deberfa emanar de la autoridad cuyo poder es necesario sustraer. Blake, sin
embargo, coloca en pie de igualdad, intervencién estética y accién politica, la
figura del poeta y la del revolucionario. Esta necesidad de establecer una co-
rrespondencia entre el esquema mitoldgico y la historia resulta problemadtica,
ya que compromete la tesis revolucionaria del poema.

Blake construye la escena de conflicto como una batalla de discursos y repre-
sentaciones, cuya validez tiene como condicién de posibilidad la presencia del
rey. El lugar central y la extensién que posee la cuarta escena —Louvre— colocan
la discusién en torno a la legitimidad del principio mondrquico en el centro
de la estructura dramdtica del poema. También aqui, Luis XVI permanece en
el registro de la ficcidn, encarnado en la figura universal de “el principe”, al
comienzo del poema, y luego de “el rey”. La primera intervencién en el consejo
de los nobles serd la suya: “No contamos entre los vivos. Ocultémonos / En las

31 The priest rot in his surplice by the lawless lover, the holy beside the accursed.

32 ...then the Priest in his thund’rous cloud / Shall weep, bending to earth embracing the val-
leys, and putting his hand to the plow, / Shall say, no more I curse thee; but now I will bless
thee: No more in deadly black / Devour thy labour; nor lift up a cloud in thy heavens...
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piedras.../” (76-77)% y en el siguiente verso dice: “Ocultémonos en el polvo, y
la plaga, la ira y la tempestad cesardn” (78),%* mientras ve por la ventana a sus
ejércitos desplegarse para la batalla. No es la primera referencia al Apocalipsis
de San Juan; desde el comienzo, la Revolucién Francesa se inscribe, al igual
que muchas expresiones literarias (y otros panfletos politico-religiosos) de la
época, en el imaginario de un acontecimiento divino que inaugura la llegada del
Milenio. Pero la actualizacién de la cita por parte del soberano promueve otros
sentidos. En Apocalipsis 6: 15-16 leemos: “Y los reyes de la tierra y los grandes,
los ricos, los poderosos y todo siervo y todo libre, se escondieron en las cuevas
y entre las penas de los montes y decian a los montes y a las penas: Caed sobre
nosotros y escondednos del rostro de aquel; que estd sentado sobre el trono y
de la ira del Cordero”. La visién de San Juan, retomada por el rey, sehala su
posicién ambigua ante el conflicto. Es decir, por un lado, el poema subraya el
lugar inexorable del rey junto a los nobles, pero por otro, le confiere solo a ¢l
la efectiva conciencia profética del advenimiento. Si tenemos en cuenta que la
humanizacién del principio de autoridad divina en MHH le devolvia al poeta
la potestad imaginativa que se le habia sustraido, aqui la representacién del
soberano fundada en una concepcién teista y asociada directamente al 4émbito
de la profecia, pareceria poner en riesgo la apuesta por debilitar su legitimidad.
En esta misma direccién, el poema le otorga al rey una percepcién ampliada
colocdndolo por encima del resto de los personajes.” No obstante, al mismo
tiempo, sus atributos y los de la Francia mondrquica estdn organizados en torno
a imdgenes decadentes: el soberano que yace en su lecho de muerte o, unos
versos después, rodeado por sus nobles como “el sol de viejos tiempos sofocado
entre nubes” (68) expresan la fragilidad de su condicién. Mds adelante, el rey
confiesa: “Tempestades de duda pasan a mi alrededor, y dolores feroces, por
los Nobles de Francia” (114). Si bien solo al soberano le estd dada la plena
conciencia de su agonia, por otra parte, el poema lo presenta incapaz de tomar
una decisién en torno a la revuelta revolucionaria. Justamente, en esta vacilacién
del rey se fundan dos energias contrarias: la esperanza mondrquica de poder
restituir el orden, y la revolucionaria, de quebrarlo. De modo que, solo ante la
autoridad debilitada por la enfermedad y la duda del rey, pero que contintia

3 ...We are not numbered among the living. Let us hide / In stones, among roots of trees.

3% Let us hide; let us hide in the dust; and plague and wrath and tempest shall cease.

% Como por ejemplo, “yo veo a través de la oscuridad” (v. 72) [I see throdarkness], “Antiguas
maravillas se enfurecen ante el reino y llantos de mujeres y nifios se escuchan” (v.113) [An-
cient wonders frown over the kindom, and cries of women and babes are heard].

3¢ And tempests of doubt roll around me, and fierce sorrows, because of the Nobles of France;
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siendo el fundamento de toda legitimidad, pueden manifestarse las estrategias
retdricas de ambos bandos cuyo objetivo no es otro que persuadir al soberano.

Pero la tensién dramdtica generada por la vacilacion del rey se vuelve tri-
gica cuando aquella inestabilidad propia del sistema blakeano se apoya en una
préctica de contrarios que es, por decir asi, de suma radicalidad. Nos referimos
al momento en que el rey y su concilio presencian la aparicion del rey Enrique
IV. La visién —que, por lo demds, funde en este tnico personaje, la ficcién y
la historia— contrariamente, viene a amenazar ahora a la propia legitimidad
mondrquica, inclinando el poder hacia los revolucionarios. En efecto, la figura
fantasmal de Enrique IV marcha hacia el Louvre escoltada por Sieyés y asi lo
describe Aumont:

Sitiado de pavor, Gnicamente atraviesa al ejército un temor y una pesti-
lencia devastadora escupida por el norte;

El Abate de Sieyes proveniente de la Asamblea Nacional. O Principes y
Generales de Francia,

Ignorantes, desalentados, golpeados por el pavor estdn los soldados; un
oscuro hombre misterioso en la silueta

De Enrique Cuarto avanza delante de él en llamas, los capitanes al igual
que hombres encadenados

Se quedaron inméviles a su paso, ha llegado al Louvre, O Rey, con un
mensaje para ti;

Los fuertes soldados tiemblan, los caballos inclinan sus crines, y los
guardias de tu palacio han huido (162-167).%

Este es el primer momento clave de la narracién a partir del cual se desenca-
denan los acontecimientos a favor a la Revolucién. La aparicién de Enrique IV,
es decir, la visién de “Je bon roi Henri” y su apoyo a los revolucionarios es la que
habilita el discurso de conversién de Sieyes ante los mondrquicos. La otra escena
es aquella en la que los soldados nombran —mediante el ejercicio del voto— a
La Fayette como jefe del ejército y, gracias a ello, le permite dar la orden: “La

% Awe surrounded, alone thro’ the army a fear and a with’ring blight blown by the north; /
The Abbe de Seyes from the Nation’s Assembly. O Princes and / Unquestioned, unhindered,
awe-struck are the soldiers; a dark shadowy man in the form / Of King Henry the Fourth walks
before him in fires, the captains like men bound in chains / Stood still as he passd, he is come
to the Louvre, O King, with a message to thee; / The strong soldiers tremble, the horses their
manes bow, and the guards of thy palace are fled.
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Asamblea Nacional ordena, que el Ejército se aleje diez millas de Paris; /Ni un
soldado serd visto en el camino ni en el campo, hasta que la Nacién le ordene
regresar” (285-286). De modo que aqui, el sistema de oposiciones blakeano se
traslada al problema de la soberania, es decir, el poema confronta dos espacios
desde donde emanan distintas autoridades que legitiman con fundamentos
contrapuestos el comienzo de un nuevo orden.

Del mismo modo que en MHH, en FR el lenguaje cumple una funcién
central en la mitificacién de la energia vital como fundamento de la imaginacién
creadora. En MHH, la ironifa y la sdtira apuntaban a transformar el sentido y
a alcanzar una nueva interpretacién de las representaciones. En FR, la épica
asume principalmente una forma dialégica expresada en los términos de una
batalla de “voces” en la que el lenguaje performativo® se coloca del lado de
los revolucionarios. Pero es preciso sefalar que la efectividad de su lenguaje
depende también de quienes lo encarnan: Fayette, Orledns y Sieyes son, ante
todo, mondrquicos conversos, y el dltimo solo por sinécdoque es “la voz del
pueblo” (204). A su vez, la ausencia de personajes colectivos en MHH no ponia
en cuestion la legitimidad de la accién creativa, pero aqui, con certeza, dicha
ausencia socava el fundamento de la accién politica revolucionaria. Lo que
queremos mostrar es, el correlato que posee la vacilacién en las representaciones
poéticas con el momento histérico preciso que Blake elige narrar. Asi pues, las
lecturas que afirman el cardcter abiertamente republicano® de FR, se apoyan
mis en aquello que el poema dice que en la presencia de elementos que niegan
o cuestionan sus temas de superficie —sus imdgenes, figuras o la estructuracién
poética—. En este sentido, la presencia de soberanfas contrapuestas, da cuenta de
la inestabilidad representacional, tanto politica como estética, en este momento
preliminar de la produccién poética blakeana.

3% Tom Furniss sefiala la presencia contradictoria de modelos politicos y lingiiisticos en el discurso
radical de los 90, de modo tal que coexisten “dos modelos politicos diferentes y en correspon-
dencia dos teorias del lenguaje opuestas: la revolucién es un retorno a una libertad original o
un nuevo comienzo; el lenguaje es nombrar aquello que ya existe o una actividad constitutiva”
(Furniss, 1990, p. 34).

% La que mds sorprende es la de Erdman: “Politically The French Revolution, though written
when constitutional monarchy was still the most eventuality for France, is thoroughly republican
in its emphasis on the fraternity on citizens and its prophesy that the scepter is ‘no more to be
swayed by visible hand’” (Erdman, 1976, p. 164). Esta afirmacion es posible en tanto no se ad-
vierta la indeterminacién sobre la que se fundan las representaciones simbélicas de la reptblica,
un concepto que Erdman no problematiza.
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Conclusién

El arte como via purificadora de la percepcién puede declarar que su propio acon-
tecer, su performatividad visible, el libro en su accién imaginativa, es toda la fuente
de su legitimidad. Su ley es la produccién convencida y honesta que no pretende
para sus productos la voluntad dominadora y opresiva de la ley. Una imagina-
ci6n capaz de destruir las imdgenes reificadas y liberarlas del yugo interpretativo
del poder fijador. Tal el mito con que el MHH presenta a la imaginacién como
energfa vital. El antinomismo de la luz interior que Blake heredé del ala izquierda
del protestantismo inglés, y que se vio reforzado por sus relaciones con el circulo
de los jacobinos londinenses, encuentra su més clara expresién en este mito de
una imaginacién energética, ignea, cuyo poder reside en su facultad de escapar a
cualquier pretension de fijeza angélica. Como vimos, esta plenitud mitica donde la
imaginaci6n se representa como forma privilegiada para alcanzar la libertad y que
por ello obliga a reforzar las representaciones del sujeto poético, debe pagar el precio
de atenuar las referencias histéricas a la Revolucién. El campo de inestabilidad que
en MHH propiciaba la fuerza del acto creador, en FR pone en cuestién el acto
legitimador de los revolucionarios. Al impugnar toda figura de unidad o autoridad
interpretativa, el poema pone de manifiesto una inadecuacion entre la narracién
de acontecimientos histdricos y la creacién mitica que estd fundada, creemos, en la
urgencia por superar algunas de las contradicciones vinculadas a la representacion
politica del periodo. Sin duda, MHH expone, con todas sus potencialidades, el
sistema y el método del proyecto mitopoético blakeano, y al mismo tiempo, sin
embargo, FR muestra sus quiebres y limitaciones. En la medida en que el mo-
mento mitico que el poema narra no es otro que el acontecimiento histérico
de la vacilacidn soberana, FR muestra la condicién inestable del fundamento
histérico del programa emancipador de la libertad imaginativa.
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La imaginacién como inestabilidad
en los Mdrchen de Bettina Brentano

Juan Ldzaro Rearte
(UNGS/UBA)

Habia una vez un rey que tenia un
hermoso pais y cuyo castillo se levantaba
en lo alto de una montana, desde donde
se podia ver a lo lejos.

Bettina Brentano, “El hijo del rey”

Habia una vez una pobre mujer que
tuvo un hijo al que no podia alimentar a
causa de su pobreza.

Bettina Brentano, “Hans sin barba”

Introducciéon

A propésito de “Das Mirchen” [“Cuento”], relato que concluye la coleccién de
Johann Wolfgang Goethe Conversaciones de emigrantes alemanes (1794-1795),
un experimento narrativo que busca aplicar el modelo de la novela de forma-
cién a la novela corta vigente en la época (Herndndez, 2010: 57), Wilhelm
von Humboldt apuntd, en carta al autor,' algunas propiedades del relato
maravilloso que, siguiendo las ideas de Schiller de contraponer la belleza a las

! Carta a Goethe del 9 de febrero de 1796, en Von Humboldt, Wilhelm, “Uber Goethes ‘Mir-
chen’ und die Idylle ‘Alexis und Dora”, en Stuedienausgabe I (K. Mueller Vollmer, ed.) (1970),
Fischer, Hamburgo.
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tensiones de la politica,” hacfan de aquella pieza un modelo de Kunstmdirchen
o Kunstiick,® de relato maravilloso artistico, contrapuesto al Volksmirchen, o,
mejor, a los Mdrchen tradicionales, de circulacién o fuente oral y material para
investigaciones filolégicas como los reunidas por Musius y més adelante por los
hermanos Grimm, en la interseccién de produccién literaria e investigacion.*
Humboldt caracteriza el relato como una variante de la prosa poética (“dichte-
risch Erzihlung”), es decir, de un texto que “extrae de la realidad su materia
para transformarla en una totalidad a través de la fantasia” (Humboldt, 1970:
106) Este tipo de relato se opone a una prosa natural (“natiirlich Erzihlung”),
es decir, a aquella que conserva —por medio de la imaginacién del poeta— una
unidad tltima en el mundo real referido. Para Humboldt, en cambio, en el
Meirchen, el poeta:

[...] une una serie de ideas simples por el mero capricho de la fantasia,
pero al mismo tiempo las representa como reales y mezcla en ellas el
caracter de la realidad que es necesario para darle a un mero suefio una
presunta esencia. Alli se ocupa de aquello que puede pertenecer a la
realidad, como un objeto de la fantasia, asi como de aquello que sélo
puede ser propio de la fantasia, como un objeto real. Alli tenemos que
espiritualizar la marcha de la realidad al libre impulso de la fantasia,
aqui tenemos que ver corporizado el curso de la fantasia por el camino
de los acontecimientos verdaderos (Humboldt, 1970: 107).

En aquel relato de Goethe, la antitesis entre lenguaje y naturaleza® se veia
superada por una fuerza, lo inexplicable, identificada en la bella Lily, y que
encuentra su medio de desarrollo en la forma poética. La imaginacién es orien-
tadora de esa tension y permite una percepcion sublimada de lo mundano, que
es modelo para un orden social tutelado. La comunién entre maravilla y realidad

2 Nos referimos a que esta coleccién es producto de un pedido de Schiller para su revista Die
Horen.

3 Asi llama Goethe a su texto en carta a Carlyle el 6 de junio de 1830: “una pieza artistica [Kuns-
tiick] que serfa dificil obtener por segunda vez” (citado en Goethe, 1975, p. 79).

* Esta distincién, fundada en las intervenciones del autor sobre el texto de fuente popular,
enfrenta a Arnim con Grimm. Si para Arnim es imposible conservar el fondo de un relato, para
Grimm su antologfa se mantiene fiel a la fuente de recoleccién (cfr. Jolles, 2002, pp. 10-11).

> Se trata de un antagonismo central para distinguir el relato culto del cuento popular, como
pretendia Jakob Grimm. Mientras que para Achim von Arnim esas distinciones eran forzadas
porque por encima de una y otra fuente, siempre estd el poeta, mientras que para Grimm, asi
como el lenguaje tiene un origen misterioso y trascendental, el cuento maravilloso tiene sus
fuentes inexplicables en el pueblo y en sus actividades (cfr. Jolles, 2002, p. 8).
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se consagra en la restauracién mondrquica y en la eleccién de un heredero que
recupera sus atributos y que es reconocido por una multitud que transforma
el paisaje natural del relato. Este restablecimiento, que cauteriza las heridas de
la vida publica y moral de los nobles emigrantes, es posible porque legitima
el pasado, valiéndose de la fe de las clases populares en un orden absolutista,
clases representadas en los ancianos, en el viandante y su mujer, y en el balsero,
asi como en la monolitica tradicién, de la que se excluye la estatua de un rey
“impuro”, hecho como amalgama de materiales.

Pero las prescripciones sobre la exterioridad del mundo “real” en el Mirchen,
tal como pensaba Humboldt, no tendrian por qué clausurar, en nombre de la
belleza y de la verdad, su latencia ni la posibilidad de que, en conjunto, la forma
poética, la imaginacién y el “afecto” provocado, planteen preguntas sobre la
lejania y la imposibilidad, ya que “el autor de Mdrchen parece convencerse de la
verdad de lo imposible” (Humboldt, 1970: 108). Afios mds tarde, en 1808, en
pleno apogeo romdntico, y durante el desmoronamiento de la Cuarta Coalicién
que habia intentado poner freno al avance napolednico, Bettina Brentano habia
reunido materiales para la publicacién de Achim von Arnim y de Clemens
Brentano, Trdsteinsamkeit, los relatos populares “Hans ohne Bart” [“Hans sin
barba”] y “Die blinde Kénigstochter” [“La princesa ciega’], y también escribié
un Miirchen propio, “Der Kénigssohn” [“El hijo del rey”].° En ellos, Brentano
introduce elementos perturbadores e inquietantes a partir de la dicotomia entre
lenguaje y naturaleza y de algunos de los elementos senalados por Humboldt
para el modelo goetheano. La imaginacién juega en estos escritos la funcién
de trastocar el equilibrio propuesto en “Das Mirchen” y revela, en cambio, el
agotamiento de la utopia politica ilustrada y un sefalamiento de los limites
del lenguaje frente al desconcierto, a la incertidumbre de lo desconocido, ya se
tratara de los movimientos revolucionarios o de las invasiones napolednicas.”

¢ Brentano, Bettina, “Der Kénnigsohn”, “Hans ohne Bart” y “Die blinde Kénigstochter”, en
Konrad, Gustav (ed.) (1965), Mdrchen der Bettine, Armgart und Gisela von Arnim, Bartmann,
Frechen.

7 A partir de su nocién de “disposicién mental”, si para Jolles la fundacién de un mundo mo-
ralmente aceptable requiere del conocimiento y rechazo del mundo tal como es, cabe pensar
dos construcciones contrapuestas, la del cuento y la del contra-cuento, la primera orientada a
fundar la moralidad deseada (Goethe) y la otra, a dislocar el mundo real (Brentano) (cfr. Jolles,
2002, p. 20). Se trata de una propuesta cercana a la nuestra, pero sin caer en este antagonismo,
nosotros intentamos explorar las transiciones que llevan a un desarrollo de la forma.
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1. A través del bosque: breve unificacién de lo maravilloso y
del mundo

En desmedro del sentido que una obra literaria puede adquirir a partir de los
procesos de interpretacion, una posicién comin recae en que el género designa
condiciones de recepcién y confirma o no las expectativas del lector. La posicion
contraria supone un lector activo y critico y pretende que pueden complemen-
tarse los elementos inherentes al género con los juicios que el lector formula
sobre las caracteristicas estructurales de una obra. En este segundo aspecto,
creemos que en el pequeno conjunto de relatos maravillosos de Bettina Bren-
tano, la imaginacién es una variable composicional necesaria para que la obra
ofrezca unidad de sentido. Dicho de otro modo, la autora confia en la capacidad
performativa del lector y a lo que este accede, terreno que, a diferencia de la su-
perficie concebida por Goethe, es inestable y sobre esa indeterminacién recaeria
conscientemente la unidad del sentido. Estamos considerando la imaginacién
romdntica como el medio de plasmacién externa de la fantasia, siguiendo la
continuidad entre el proceder sintético y el intuitivo propuesto por Schelling
en su Sistema del idealismo trascendental. Caracter terreno y temporal, facultad
vital hacen del mecanismo de dar o atribuir forma un medio de representacién
lingiiistica de la (o de una) realidad.®

De esta manera, el género retine un conjunto de estructuras que debe
afectar al lector, en el sentido en que se entiende un “afecto” como la capacidad
de la obra de estimular la imaginacién y de orientar el sentido (Arens, 1984:
43). Esta teoria de la recepcion afectiva, una “Wirkungsaesthetik”, presente
en la teorfa de los géneros de Humboldyt, recibié un impulso notable en plena
transicién de los siglos xvir al xix, cuando Schiller, en Sobre poesia ingenua y
sentimental, propuso atribuir a la imaginacién un papel productivo en la relacién
intersubjetiva de la que resulta mediadora la obra de arte.” Es claro que tanto
Goethe como Brentano abrazan una idea moderna de arte como representacién
mediada y no como camino a la verdad de la naturaleza, pero en un contexto
amenazante, Goethe atenda su modernidad y dirige las estrategias de “Das
Mirchen” a afectar 1a imaginacion del lector con la reafirmacién de la realidad
presente. Bettina Brentano, que también escribe y compila cuentos en un
marco politico y social complejo, instrumenta una relacién critica entre género

8 Véase D’Angelo, 1997, pp. 146-155.
? Aunque para Schiller, por la irreductibilidad de las facultades del genio y del gusto, tal unién
fuera dificil en la prictica (D’Angelo, 1997, p. 149).
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y afecto, de modo que el sentido se construya sobre un terreno impreciso, lo
cual es un modo de dirigir la imaginacién hacia el futuro, hacia una realidad
posible. El referente, el fin que sefiala una y otra poética, difiere en el limite de
la representacién, y cuando Goethe hace de la imaginacién un instrumento
para acceder a lo maravilloso y luego confirmar la realidad politica, Brentano
propone una transgresion.

“Die blinde Kénigstochter” es uno de los relatos compilados por Bettina
Brentano para la antologia antes mencionada. Se trata de un relato en el que
se reconocen las caracteristicas del cuento de fuente popular: espacio y tiempo
indeterminados, lejanos, distancia del narrador, rasgos y conductas no esenciales,
y una breve peripecia que apunta a una semblanza o a un aprendizaje moral
(Thompson, 1977). Sin embargo, si el relato propone esos elementos anade a la
“generalidad”, “movilidad”, a la lejania una accién de apropiaciéon del mundo. Al
mismo tiempo, el aprendizaje moral no concluye en la intencién de sembrar la
buena semilla, sino mds bien en satisfacer “nuestra inclinacién a lo maravilloso
y nuestro amor a lo natural y lo verdadero”, sobre todo porque como entiende
Jolles, este tipo de relato habilita que “las cosas ocurran como quisiéramos que
ocurrieran en el mundo real” (Jolles, 2002: 16, 19). Este giro repercute en una
transformaci6n del estatuto de los personajes moldeados segtin la disposicién
mental del lector y facilita el libre juego de la imaginacién.'” Por ejemplo, el
elemento disruptor es la belleza, que no estimula el deseo del lector ni aparece
como un signo de redencién, sino como un signo trdgico:

Un rey tenfa una muy bella hija, pero era ciega. Tenia su castillo en las
montafias de los Vosgos, de €l todavia estdn las ruinas, pero los nombres,

el del rey asi como el de la hija, los he olvidado (Brentano, 1965: 10)."

El conflicto, concluido en un pasado irremontable y evocado con un
propdsito inicialmente didéctico, se inicia cuando el paje del rey, el hijo de
un gran principe, debe regresar con su padre y marchar a la guerra. Antes de
partir declara su amor a la joven ciega y en ausencia del amante, el rey escucha
acerca de los prodigiosos milagros de un ermitano que vivia en el bosque. El

10 Para Jolles, la “disposicién mental” es un principio fundamental para la forma del Mirchen
que equivale a “la expectativa de c6mo las cosas debieran ocurrir en el mundo” (Jolles, 2002, p.
19). La moralidad en sentido ético filoséfico fundada en el “qué debo hacer” kantiano no cabe
en el Mirchen, porque el juicio ético comprende el valor de las acciones. Para Jolles la pregunta
que funda la moralidad del cuento es “;cémo deben ocurrir las cosas en el mundo?”, un criterio
ético orientado a los sucesos (Jolles, 2002, p. 20).

" Todas las traducciones son nuestras.
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rey encabeza una partida y conduce a su hija para que el santo cure la ceguera
de la chica. Cuando accede al paraje en el que vivia el ermitafo, este toma al
rey por el diablo. El monarca lo convence de hacer el milagro renunciando a
la alegria mundana. El ermitafio reza y toca la cabeza de la princesa, que de
inmediato recupera el sentido. La primera visién de la princesa es el contingente
de tropas vencedoras con el amante a la cabeza. La felicidad del joven es tal, que
el sobresalto lo hace caer del caballo y muere en el acto. La princesa entonces
se retira de la vida “y se convierte en monja o ermitafia” (Brentano, 1965: 13).

En este breve Mirchen, la belleza de la princesa estd —inicialmente— con-
trapuesta a la ceguera, pero el relato comprueba que esa contraposicién no
es tal, en tanto la felicidad futura parecia un hecho. Lo inaudito es menos la
intervencién milagrosa del ermitano que el deseo ilimitado de felicidad del rey,
que intenta hacer corresponder la belleza con la perfeccién. La inmoralidad
del monarca, que renuncia a la felicidad, es castigada con la renuncia de su
hija al mundo. Se descubre en la superficie del relato maravilloso una grieta
que deja adivinar la profundidad de la imaginacién moderna, un fondo que es
unificacién de elementos opuestos, pero unificacién que concluye en la obra.
El sentido del relato es pleno si el lector es afectado por la semblanza acerca de
la belleza humana. La perspectiva moderna se evidencia con la primera per-
sona del narrador, que sabe de la existencia de las ruinas del castillo. También
el olvido de los nombres recubre el pasado, desdibuja el paisaje y permite una
distancia que equivale a la reflexién. Precisamente, lejos de la tension entre lo
mundano y lo maravilloso, reunificados en el espacio indefinido del bosque en
el instante de una mirada, permanece el sinsabor del relato, sin que el orden se
vea confirmado, sino cercenada su continuidad.

:Qué permanece vigente de la definicién de Humboldt? La idea de transfor-
macién continua del sentido que es condicién de toda obra de arte y definida
a partir de la imaginacién del lector. La imaginacién, como facultad creadora,
ofrece una concepcién de mundo que determina la funcién de la obra en el
contexto de recepcion. Por eso, el Mirchen de Brentano extrae su materia de la
realidad sensible y se vuelve totalidad con su comprensién, aun cuando no sea
posible establecer las razones parciales de los acontencientos. Lo que se ilumina
es el futuro en el pasado. Las ruinas del castillo son una marca histérica que
refiere el futuro de lo maravilloso, y de manera inquietante, el cardcter efimero
de la monarquia y su inmoralidad."

12 Parece claro también que la atribucién del autor del Mirchen que suponia Humboldt
podria ajustarse a Brentano, porque su fin “[...] se limita al empleo de la fantasfa, dirigida
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2. Cruzar un rio caudaloso: la imaginacién como futuro

El relato “Der Kénigssohn” consagra la fuerza irracional, desestabilizadora,
y sin embargo ecudnime, de la naturaleza. La naturaleza, contrapuesta a la
convencién reguladora, mimética y normativa del lenguaje, ofrece con la cri-
sis que introduce una reconciliacién con lo social que solo es posible por una
interpretacion doble, producto del 4mbito o del contexto en que se genera la
obra, y por otro lado por el afecto que el texto produce, mds alld de su horizonte
de expectacién que usualmente recae en la normativizacién. Si se considera el
dmbito de produccidn, que compromete el género tal como ha sido consolidado
por Goethe, pero también por Achim von Arnim y por Clemens Brentano,
y lo presumiblemente “afectado” en el lector, el deseo de justicia, la verdad y
la legitimidad, esa interpretacién doble podria concluir en que la libertad es
posible con la pérdida del lenguaje. En este sentido es plausible suponer que
la imaginacién cumple con una reparacién politica, introduce una expectativa
de transformacién propia de la literatura trivial, un balance imaginario entre
naturaleza y orden social.

El cuento plantea un conflicto, la esterilidad y la soledad de un rey que
“tenfa un hermoso pais, enclavado en un entorno rico, variado y fructifero en
vida vegetal y animal que conformaba un “verdadero reino de los animales”
(Brentano, 1965: 7). Para satisfacer la inquietud de la corte y pensando en
el futuro, el rey busca una esposa que le dé hijos, lo cual es celebrado por el
pueblo, cuya suerte parece echada con la del rey. Pero los anos pasan y la reina
no da a luz, si bien su vientre se vuelve abultado. El rey, ofendido y creyendo
que pesa sobre la mujer un castigo divino, al séptimo afo le ordena vivir es-
condida en el palacio lindante con el bosque. Pero una noche, atraida por los
rugidos de los animales, la reina exiliada se acerca al rio que dividia los reinos.
En ese momento siente que estd dando a luz y para su sorpresa nace un nifio
de siete anos que rdpidamente es raptado por los osos y escondido al otro lado
del rio. Cuando la reina llama a los guardias ya es demasiado tarde. La guardia
real llega e intenta tomar por asalto el bosque pero los animales los enfrentan
y los obligan a retirarse. Al retornar la soldadesca a la orilla encuentran que la
reina sigue dando a luz. Tiene seis nifios, uno por cada ano de matrimonio. El

no sélo en su libertad sino también en su arbitrariedad y es por eso tan absolutamente
formal que todo lo que puede ser considerado materia, acciones, actitudes, personajes,
s6lo pueden pertenecerle indirecta, pero nunca esencialmente, y sin embargo su belleza
aumenta sin duda en la medida en que la forma incorpore mds materia, sin perder por

eso ligereza” (Humboldt, 1970, p. 107).
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rey recibe con honores a la reina, restablece su dignidad y descansa satisfecho
de contar con herederos. Pero la reina extrafia con angustia al primogénito, y
cuando sus hijos duermen vuelve noche tras noche al bosque para escuchar y
para tratar de entender los sonidos de los animales y para reclamarles la devo-
lucién de su hijo. Los animales no la comprenden y “acttian como animales”.
Ella tampoco logra entender, si bien desea y espera que, por ejemplo, las dguilas
revelen si su hijo estd con vida:

Cuando las aves graznaban incomprensiblemente en las alturas, ella crefa
poder entender y se echaba el pelo hacia atrds para escuchar mejor. Pen-
saba que las aves le decian que él estaba vivo y que pronto regresarfa. Ella
intentaba pacientemente entender sus graznidos. Hablaba incluso con las
abejas e insectos que zumbaban por encima del agua, que pululaban a su
alrededor, siempre zumbando, cada uno a su manera, y luego se alejaban
(Brentano, 1965: 8).

Cuando llega el momento de la coronacién, el rey no logra resolver cudl
de sus seis hijos es el mds apto para dirigir el reino, ni cudl es el mds bello, ya
que componen, como los colores del arco iris, un todo indiscernible y decide
que todos asuman la responsabilidad, unidos por una corona magnifica que
explicita el principio rector de la herencia politica: “Mi reino tiene sélo un
sefior, y aunque tenga varios cuerpos tiene sélo un espiritu” (Brentano, 1985:
8). Entonces, cuando se preparaban las celebraciones, los guardias dan la alerta.
Multitudes de animales cruzan el rio e intentan entrar al castillo mientras el
pueblo huye. A lomo de un leén llega un joven, “que parecia un ser humano,
s6lo que mds bello y noble” (Brentano, 1985: 8), y subyuga a la corte con una
conducta indémita, saltando encima de tigres y leones. Su madre lo reconoce
y él a ella, y aunque no tiene lenguaje humano, el joven se rinde con gestos de
respeto. Toma la corona, arranca ramos de olivo de un drbol, los ofrece a cada
uno de sus hermanos y gesticulando se declara rey para vivir en paz con ellos.
El narrador concluye con estas palabras: “Y fue rey de los animales y de los
hombres en el espiritu, sin lenguaje” (Brentano, 1965: 10).

Es evidente que la relacién de los reinos no se agota en la contraposicién entre
lo real y lo maravilloso, entre la opaca infertilidad y la diversidad de la vida, a
diferencia del Mirchen goetheano, no hay en el relato de Brentano una experiencia
de un pasaje consciente, voluntario y utilitario a lo desconocido, para traer de
ese territorio una nueva legitimidad, sino que esa experiencia es de lo irracional
sobre la conciencia. El rapto del retofio real y el regreso para unificar los reinos
bajo un nuevo orden no puede ser reificado politicamente como la confirmacién
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(esperable) de un orden tradicional y convencional, sino que, por el contrario,
solo puede ser producto de una imaginacién transformadora, por un misterioso
lenguaje del espiritu. Si frente al lenguaje normativo, instrumental, se abrfa un
abismo tras el que se levantaba un lenguaje desconocido, ese desconocimiento
habia estado fundado en la exclusién, en un orden ignominioso:

Los humanos s6lo se habian interesado por ellos [los animales] para obtener
sus pieles o para comer su carne, pero nunca un humano advirtié en ellos
la tristeza ni les ofrecié consuelo. Mds de una noble bestia ha llorado por la
libertad que los humanos les robaron con astucia, y guardan resentimiento
por tener que servir como esclavos en tareas que van contra su naturaleza

(Brentano, 1965: 8).

Antes sefialamos que para Humboldyt, el relato de Goethe concluye la forma
del cuento maravilloso, pero una parte de los argumentos humboldtianos se
podrian adaptar a la forma abierta que sugiere el relato de Brentano. En “Das
Mirchen” la funcién comunicativa resuelve el conflicto entre lenguaje y natu-
raleza, que se daria por un control preciso de los procesos de interpretacion,
por el despliegue de una “imaginacién tutelada”. En “Der Konigssohn”, por
su parte, el lenguaje también es confrontado para el lector con la naturaleza,
pero es creacién continua liberada de sus compromisos por la irracionalidad, y
su producto es un encadenamiento de imdgenes inquietantes, una concepcion
de mundo no confirmatoria de la tradicién. Podria postularse una hibridacién
de lo maravilloso con lo fantistico, en cuanto esta irrupcién de una anomalia
flagrante sobre las convenciones trae consigo un nuevo orden que trastoca la
realidad, pero no puede omitirse que la consternacién y el panico ante la llega-
da de las bestias del bosque es més el temor del avance de una clase perimida,
multitudinaria e irracional que un acontecimiento inaudito."

'* Los procedimientos de hibridacién se profundizan en el ulterior desarrollo de la obra de Brenta-
no, pero lo que debe subrayarse es que la representacién de las convulsiones y las transformaciones
sociales no son el trasfondo de sus textos ni la fuente de su posterior inscripcién en el Vormirz,
sino que son el verdadero centro de su obra, nicleo tempranamente roméntico y en todas sus
etapas convulso y perturbador. Con Das Leben der Hochgrifin Gritta von Rattenzubausbeiuns
(1840) [Vida de la condesa Gritta von Rattenzuhausbeiuns], coescrita con su hija, Gisela von
Arnim, se cuestiona el aislamiento tradicional del Mirchen al fusionar su estructura con la de la
novela realista, y de hecho propone el encadenamiento de motivos maravillosos para construir,
irénicamente, una legitimidad intelectual (cfr. Jarvis y Blackwell, 2001). También se discuten alli
la percepcion social de la mujer como individuo pasivo y la situacién de sus derechos politicos.
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3. Conclusiéon

Desde una perspectiva estructuralista como la de Propp, es posible contraponer
las funciones de tiempo, espacio e identidad para ver que estdn sujetas a un
desarrollo conclusivo, en el caso del relato de Goethe, o a un desarrollo critico
e inestable, en el de Brentano. La linealidad y la consistencia en el pasaje de la
noche al dia en “Das Mirchen” revelan una potencialidad que no es prudente
desplegar, como si el espacio consuetudinario opuesto al maravilloso, para-
digmdticamente, por un rio que debe ser atravesado. A su vez, atravesar el rio
permite la transformacién de la identidad, la de Lily, de flor en reina, o la de la
serpiente en puente recubierto de joyas. En “Der Kénigssohn”, el tiempo estd
bajo encantamiento y su significado estd sometido al afecto provocado en el
lector, porque si bien es lineal, no es igual para la madre que espera dar a luz
durante siete afios que para el rey que la expulsa de la corte, asi como en una
fraccién menor se descubre una inquietud mayor, la funcién geogréfica y la de
la identidad son inestables durante la noche. Se trata de un tiempo trastocado y
mutado espacio, en el que prima el reino de la otra orilla. Ademds, es el tiempo
en el que se produce el alumbramiento prodigioso con una transformacion
central, la del primogénito que se convierte, por eleccién, en rey de los animales.

Humboldt no prescribe una forma para el relato maravilloso, pero sefiala dos
rasgos generales de la produccién y de la recepcién que pueden sobreimprimirse
al andlisis de Propp del cuento maravilloso, del lado del autor, la busqueda
predominante del efecto poético, organizado por la imaginacion creadora para
provocar en el lector la respuesta afectiva, el segundo rasgo, aun cuando la ejecu-
cién predomina sobre la interpretacién. En cuanto a una presencia “no esencial”
de la realidad, la interpretacién convencional rechaza otra referencia que no
sea mental y asume que el Mdirchen “estd herméticamente cerrado al mundo
real” (Arens, 1984: 50), aislado, lo que se ajusta con la pretensién de Goethe
de pulir esta Kunststiick, para observarla como expresién de un mundo que es
una representacion, el del clasicismo, con su régimen equilibrado, tutelado por
un principio formativo y comunitario. Pero esa lejanfa impuesta al mundo real
resuena en los Mirchen de Bettina Brentano. Se trata de una latencia que lleva
al lector a reponer esa realidad de otra manera, no por la superficie ni por los
objetos que lo pueblan, sino por sus contornos, para consumar, por la accién
libre de la imaginacién, “un abismo entre el hombre y la naturaleza, entre el
hombre y la mujer y entre los poderosos y los débiles” (Jarvis y Blackwell, 2001:
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112), de modo que salvar ese abismo conduzca a la inestabilidad politica y
subjetiva propia de los afios previos a la Restauracién.
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El joven Gyorgy Lukics,
el Bildungsroman [novela de formacién]
y el Romanticismo

Martin Koval
(UBA)

Acatamiento de una disciplina

¢Escribieron los romdnticos algin Bildungsroman? ;Puede una novela de for-
macién ser romdntica? A partir de una serie de conceptos (compmmz’so, ética,
profesion burguesa, renuncia, etc.) trabajados por el neokantiano, Lukdcs, en dos
ensayos de su E/ alma y las formas (1911), se trata de mostrar que la respuesta
a estos interrogantes tiene que ser negativa (lo cual supone rechazar planteos
como el de Wilhelm Dilthey). El Bildungsroman se caracteriza por un cierto
optimismo realista y burgués: esta es la razén por la que se puede afirmar “que a
partir de las premisas del pensamiento romdntico [este subgénero novelistico]
no resulta concebible en absoluto” (Jacobs, 1981: 147).

En A propdsito de la filosofia romdntica de la vida (1907) y El espiritu bur-
gués y el arte por el arte (1909), incluidos en El alma y las formas, Lukécs da
cuenta de un modo posible de encontrar un sentido mds alld de la “andrquica
multiplicidad” de la vida cotidiana, ante la cual “han capitulado los hombres
corrientes”: se trata de las férmulas “acatamiento de una disciplina” y “renuncia
a toda sensualidad” (Vedda, 2006: 172), basadas en la kantiana conviccién de
la superioridad “de los imperativos morales frente a las inclinaciones naturales”
(Vedda, 2006: 173). Estos “salvan” al individuo, porque “el acatamiento del

135



Martin KovaL

deber [en el plano artistico o ético] hace posible el descubrimiento de una
objetividad capaz de rebasar la lirica y el sentimentalismo” (Vedda, 2006: 172).

A propésito de la filosofia romdntica de la vida

En la busqueda de un orden interior que se opusiera a la anarquia exterior (de
la Alemania semifeudal de finales del siglo xvi11), dice Lukécs, solo Goethe
fue exitoso. “Sélo él consiguid hallar un orden para si” (Lukdcs, 1985: 81).
Esto quiere decir: logré “mantener separado lo heterogéneo y [...] crear una
nueva articulacién del mundo unitaria en si y definitivamente separada de
la realidad” (Lukdcs, 1985: 90). Las creaciones artisticas de Goethe suponen
“una isla” dentro del caos (en el sentido del “acatamiento de una disciplina”
arriba mencionado). Su mesura contrasta, segin Lukdcs, con el irracionalismo
de los romdnticos, quienes quisieron negar la realidad en cuanto tal, poeti-
zéndola. Los anhelos de “poetizar la realidad” del primer Romanticismo son
entendidos como reaccién irracional frente a las condiciones sociopoliticas
adversas. “No es ningtn /art pour lart, sino panpoetismo” (Lukécs, 1985: 86).

[...] es el arcaico sueno de la edad de oro. Pero su edad de oro no es la
fortaleza, perdida para siempre, de tiempos pasados que sélo asoma a ve-
ces su sombra en los suefios hermosos; es la meta [...]. [E]s la “flor azul”,
[...] la Edad Media que veneran entusiastamente, [...] es el cristianismo
que confiesan: no hay nada inalcanzable para el hombre; ha de llegar una
época que no conozca ya ninguna imposibilidad.'

Nunca y para nadie ha sido la palabra “poeta” tan multisignificativa,
tan santa y omnicomprensiva como para el Romanticismo. [...] Sélo el

! La edad de oro es descripta en los términos de una comunidad sagrada entre la na-
turaleza y los hombres “los drboles, los animales y las rocas hablaban con los hombres”
(Novalis, 1981, p. 68), y entre estos tltimos y “el cielo” (ibid, p. 72). En aquella época,
cuenta Heinrich que le dijo una vez el capelldn del palacio en el que pasé su infancia
y adolescencia, el arte estaba m4s extendido y “el cantor era un hombre distinguido de
un modo especial por una gracia divina merced a la cual vivia en un mundo invisible
desde el cual, como iluminado, predicaba sabidurfa celestial a los hombres bajo el
ropaje de hermosas canciones” (ibid, p. 88). La edad de oro, gobernada por los dioses
Amor y Poesfa, habria sido destruida por “la aparicién del odio y la barbarie”, mas
estarfa llamada a retornar para siempre (ibid, p. 112). En la edad del odio (el presente
prosaico en el que vive Heinrich), el poeta tiene la misién de impulsar a la humanidad
hacia ese retorno, en pos de un “paraiso reencontrado” (ibid, p. 267).
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culto romdntico abarca toda la vida, sélo él no es ninguna renuncia a la
vida, ningtin apartamiento de su riqueza; sélo aqui parecié darse la tinica
posibilidad de alcanzar la meta sin renunciar a nada. [...] En este sentido
eran egoistas; fandticos [...] (Lukdcs, 1985: 87).

Esto sirve para entender el rechazo del Wilbelm Meister por Novalis. En
una carta a Ludwig Tieck del 23 de febrero de 1800, afirma que la novela de
formacién de Goethe “es un Candido contra la poesia... una novela nobiliaria”
(Novalis, 1978: 691; carta n° 126). No es casual, asi, que de esta época date el
proyecto de Novalis de escribir una novela que fuera en contra de la pretendida
excesiva tendencia hacia la prosa de la vida material y econémica de la obra de
Goethe. Heinrich von Ofterdingen representa, de hecho, el triunfo de la poesia
por sobre la prosa de la realidad: nada es imposible en la novela de Novalis,
ni siquiera la disolucién de los limites entre suefio y vigilia —tanto el suefio
de la flor azul, como el de la muerte de Mathilde, son premonitorios—,* arte
y realidad —piénsese en el libro que Heinrich hojea en la caverna del eremita
(Novalis, 1981: 168)—, vida y muerte —la muerte es “una revelacién superior
de la vida” (Novalis, 1981: 257), se lee alli—.

Lukécs considera que este gran proyecto romdntico de disolucién de los
limites, de “poetizacién” de la realidad, es problemadtico y autodestructivo: mds
que poetizar la realidad, lo que lograron los romdnticos fue crear un mundo
imaginario, poético, regresivo, ajeno a la realidad socio-histérica. Construyeron
un mundo de subjetividades mds alld de las cuales no existia ya la objetividad.
La pérdida de conciencia de la objetividad es, en efecto, el centro de la critica
de Lukdcs a Novalis:

El camino hacia adentro [de los romdnticos] era la tinica posibilidad abierta
para su nostalgia de la gran sintesis de unidad y universalidad. Buscaban
un orden, pero un orden que lo contuviera todo, por ¢/ cual no fuera ne-
cesaria ninguna renuncia [ Entsagung. [...] La unificacién de esa unidad y
de esa universalidad no es realizable méds que en la poesia; por eso esta se
convirtié para el Romanticismo en centro del mundo (Lukdacs, 1985: 88).°

Sélo asi pudieron realizar su ambicién de abarcarlo todo, pero con ello
no llegaron a ningiin conocimiento de su limitacion. [...] Asi consiguieron

2 “Estoy convencido de que el suefio que he tenido esta noche no ha sido algo casual, sino que
vaa contar en mi vida” (Novalis, 1981, p. 73), les dice Heinrich a sus padres al despertar aquella
mafana con la que se inicia la novela. La muerte de Mathilde, sofada por Heinrich (Novalis,
1981, p. 188), es un hecho en la segunda parte, inconclusa, de la novela.

3 El resaltado es nuestro, aqui y en las citas que siguen.
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creer que es posible una accion sin renuncia [Verzicht] y un poetizar en la
realidad. Pero todo hacer, toda accién y toda creacién limitan; una accién
no se realiza nunca sin renuncia [Verzicht] y su autor no poseerd nunca
omnilateralidad. La trdgica ceguera de los romdnticos consistié en que ni
pudieron ni quisieron ver claramente esta necesidad (Lukdcs, 1985: 90 y ss.)

La “poetizacién de la realidad”, el “retorno” de la edad de oro como meta,
conducen, como se desprende de las citas, a un “olvido” de los limites, esto es,
de la realidad objetiva externa al individuo. Es en este sentido que Goethe es
auténtico y tiene éxito a los ojos de Lukdcs: no quiere imponer su voluntad a la
realidad, sino que acepta (se resigna a) su cardcter irremediablemente corrupto
y se cierra ante ella. Es por esto que el individualismo romdntico, para Lukdcs,
“es mds duro y testarudo, mds conciente y sin compromisos [ Kompromiflos] que
el de Goethe” (Luk4cs, 1985: 85).

La férmula compromiso empleada por Lukdcs es central. Como afirma
Vazsony, “la batalla era entre el compromiso y falta de voluntad para ello, entre
una aceptacion realista de los limites y el rechazo idealista [de ellos]” (Vazsony,
1997: 26). Se puede sostener aqui que compromiso quiere decir, asimismo,
accidn: el hombre que actda es un ser que, por una parte, sale de su interiori-
dad, renuncia a su individualismo, deja de lado la especulacién subjetiva, vy,
por otra, se limita, en el sentido de que no puede hacerlo todo, por el hecho de
que toda accidn tiene lugar en el tiempo* y de que debe reconocer que existe
una objetividad con sus leyes inmanentes, que lo trasciende, “una accién no se
realiza nunca sin renuncia” (Lukdcs, 1985: 91).

Pues bien: este es el punto en el que A propdsito de la filosofia romdnti-
ca de la vida sirve para estudiar el Wilhelm Meister, y en el que, a nuestro
entender, se acerca a las tesis planteadas en el ensayo sobre Storm. El desa-

4 Este hecho, de apariencia banal, es crucial para pensar en los Bildungsromane. Martin Swales, de
hecho, analiza el subgénero en estos términos. Retomando a Hegel, Swales sostiene que la novela
supone una mediacidn entre la “poesia del corazédn” —esto es, la suma de las potencialidades de
un determinado ser humano—y la “prosa de las relaciones burguesas” (Swales, 1977, p. 93). La
novela de formacion se sustenta en una tensién justamente entre estos dos polos: estd conformada
por una trama rica en episodios mediante los cuales se representa la “prosa de las relaciones”, de
un lado, y por un trabajo con el concepto de formacién, de otro, entendido como un proceso
orgénico de crecimiento mediante el cual se resguardan y despliegan paulatinamente todas las
potencialidades humanas (Swales, 1977, p. 94). En esta linea, Swales entiende la “poesia del
corazén” como una “simultancidad” [Nebeneinander] de posibilidades latentes y la “prosa de
las relaciones” en la cual se desarrolla la vida del héroe como una sucesién [Nacheinander] de
experiencias, y sostiene que “el principio narrativo de la novela de formacién consiste en una
tension entre la simultaneidad y la sucesién” (Swales, 1977, p. 95).
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rrollo de Wilhelm en el Wilhelm Meister puede ser analizado precisamente
en estos términos, a partir de las férmulas de compromiso con'y accién en el
mundo de la vida. Este es el gran aporte de Lukdcs en E/ alma y las formas
al estudio del Wilhelm Meister y del Bildungsroman. (Es, por otro lado, lo
que permite establecer un lazo entre este periodo de su produccién y el de
Teoria de la novela).

Espiritu burgués y el arte por el arte

Las nociones de compromiso y accidn, centrales en el ensayo sobre la Lebens-
philosophie romdntica, reaparecen en el trabajo sobre Storm, aunque bajo
el ropaje de otros conceptos. Espiritu burgués y el arte por el arte arroja una
nueva luz a la hora de extraer del Lukécs de E/ alma y las formas conceptos
operativos para el estudio del Wilhelm Meister. Es necesario, para esto, prestar
atencién a los conceptos en buena medida andlogos e interdependientes de
ética [Ethik), ascesis [Askese], profesion burguesa |biirgerlicher Beruf], trabajo
prosaico [prosaische Arbeit], resignacion | Resignation), renuncia | Entsagung], co-
munidad | Gemeinschaft, Gemeinsamkeit], etc. La vida burguesa, piensa Lukdcs:

[...] es una ascesis, una renuncia a todo el brillo de la vida, para que todo
el brillo pueda ser salvado en otro lugar, de otro modo, en la obra misma.
En este caso el corte burgués de la vida es trabajos forzados, servidumbre
odiada; una construccién contra la que se resisten todos los instintos
vitales y a la que sélo pueden ser sometidos con la energia més cruel.
[...] Una tal conformacién de la vida absorbe la vida misma, porque
esta serfa precisamente su contrario: [...] una embriagada, orgidstica
danza triunfal del alma en el jardin en constante cambio de los estados

de 4nimo (Lukdcs, 1985: 100).

La vida es burguesa ante todo por la profesion burguesa, por algo que
considerado en si mismo no tiene tampoco tanta importancia (Lukdcs,

1985: 101).

La profesion burguesa como forma de vida significa ante todo el prima-
do de la ética en la vida; que la vida estd dominada por lo que se repite
sistemdticamente, regularmente, por lo que siempre retorna de acuerdo
con el deber, por lo que se tiene que hacer sin tener en cuenta el placer
o el displacer. Dicho de otro modo: el dominio del orden sobre el estado
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de 4nimo, de lo duradero sobre lo momentdneo, del trabajo tranquilo
sobre la genialidad alimentada de sensaciones (Lukécs, 1985: 102)

Lukdcs escribe el ensayo sobre Storm pensando en la ética kantiana,
convencido de la superioridad “de los imperativos morales frente a las
inclinaciones naturales” (Vedda, 2006: 173). Es el sometimiento del homo
phaenomenon por el homo noumenon el que instaura la posibilidad de una
comunidad humana. “Tal vez el mayor valor vital de la ética consista en ser
un terreno en el cual se dan determinadas comunidades, un terreno en el que
deja de darse la eterna soledad. [...] La ética impone a todo hombre el senti-
miento de comunidad” (Lukdcs, 1985: 102). La oposicién entre comunidad
y soledad es el correlato de otras dos dicotomias: genialidad versus ética, y
talento [Talent] versus zrabajo prosaico. El trabajo prosaico, a diferencia de
“la fecundidad fundada en el talento”, “da suelo firme y seguridad”, lo cual
da lugar a valores éticos compartidos, y a la posibilidad de instaurar una
comunidad humana (Lukdcs, 1985: 103) (Lukdcs menciona, como ejemplos
de trabajos prosaicos, los desempenados por autores realistas como Storm y
Keller: la carrera juridica, cargos publicos, actividad docente). La profesiin
burguesa no consume al individuo, sino que es solo “acompafamiento” de
la vida, que “es lo principal” (Lukdcs, 1985: 103). La renuncia o resignacion
es la actitud vital fundamental del burgués y debe ser entendida como la
“conciencia del cumplimiento del deber como forma de vida”, como “Gnico
camino seguro de la vida” (Lukdcs, 1985: 116).

A laluz del ensayo sobre Storm, hay que preguntarse por las caracteristicas
que, en la novela de Goethe, tiene la decision de Wilhelm de encontrar una
realizacién en el mundo de la vida. El anilisis revela que esto no supone que
el héroe se abandona a la satisfaccion de sus instintos inmediatos, sino que
somete su naturaleza a una legalidad social. Wilhelm no trabaja atn al final
de los Lehrjahre. En este sentido no puede ser pensado estrictamente en los
términos de la ética de la profesion burguesa de un Storm o un Keller. De
cualquier modo, si podemos pensar en una “renuncia a toda sensualidad”,
que es una de las dimensiones del “acatamiento [estoico] de una disciplina”
(Vedda, 2006: 172). Es posible entender esto, sobre todo, a partir del tipo de
relacién que Wilhelm tiene con Mariana (pasional), primero, y con Natalia
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(mesurada, ascética), al final de la novela.” Ademds, centralmente, a partir
del motivo del abandono del teatro por parte de Wilhelm.®

5 Al estudiar el Wilhelm Meister desde la éptica del ensayo sobre Storm seguimos, en algin punto,
a Vazsonyi. Para este critico, lo que que Lukdcs afirma sobre Storm se refiere, asimismo, en un
segundo plano no temdtico, a Goethe. Lukdcs admira “la ética burguesa, moderada, inclusiva,
realista y resignada de Storm. Respeta la resignacion y el espiritu de compromiso inherente a la
habilidad razonada [...] de distinguir entre lo posible y lo imposible, con la correlativa serenidad
de aceptar las limitaciones impuestas por la realidad”. “El espiritu de compromiso y resignacién,
asi como la simple y monétona tranquilidad burguesa de Storm [son el mismo espiritu de com-
promiso y resignacién y] la misma monotonia de [los] que escapa el joven Wilhelm Meister, pero
a [los] que parece regresar al final de la novela. La huida de Wilhelm es romdntica, su regreso es
burgués” (Vazsonyi, 1997, p. 29).

¢ Es sobre todo en la residencia de Serlo que Wilhelm comienza a darse cuenta de la necesidad
de dejar de lado su individualismo, entendido como repliegue excesivo en la interioridad. Aurelia
le dice a Wilhelm que “cuando se ve cémo usted explica a Shakespeare, se cree que usted ha
escuchado la voz de los dioses indicindole cémo deben formarse los hombres”, lo cual contrasta,
segtin ella, con la su escasa comprensién del talante de las personas que lo rodean. Le recrimina
a Wilhelm que no conozca el mundo exterior (Goethe, 2000, p. 333; 1v, 16) (se refiere sobre
todo al hecho de que Wilhelm escribié cartas de recomendacion de sus compaieros de teatro,
para que estos las presentasen ante Serlo, sin considerar que estos actores eran mediocres). A
esto se sigue la siguiente confesién de Wilhelm: “Desde mi infancia he dirigido la mirada mds
hacia el interior que hacia afuera” de modo que “[conozco] al hombre, [pero no] a los hombres”
(Goethe, 2000, p. 333; 1v, 16). Asi, sostiene el narrador al respecto: “[Wilhelm] 7o sabia que
todos los hombres entregados a la formacién de su espirvitu [innere Bildung] olvidan las circunstancias
exteriores” (Goethe, 2000, p. 570; v11, 8). Aqui comienza el camino hacia fisera de Wilhelm, hacia
el compromiso: el abandono del teatro por Wilhelm debe ser entendido en los términos de una
renuncia al individualismo y a la pretendida omnilateralidad. Esto queda claro en las palabras de
Jarno, la noche en que decide iniciar a Wilhelm en los secretos de la “Sociedad de la Torre”. Asi,
le dice al héroe: “es bueno que el hombre recién llegado al mundo tenga un alto concepto de si
mismo [...]; pero cuando su formacién ha alcanzado ya cierto grado, conviene que aprenda a
confundirse con la masa, a vivir para otros y a olvidarse de si mismo entregdndose a una activi-
dad regulada. Entonces es cuando aprende a conocerse” (Goethe, 2000, p. 572; vi1, 9). Esto es
precisamente lo que entiende Wilhelm en los tltimos dos libros de la novela (aunque recién lo
lleva al terreno de la realidad en los Wanderjahre): compromiso y ética son, de hecho, dos catego-
rias fundamentales para entender el sentido de la novela de Goethe y del subgénero novelistico.
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Reminiscencias de Wilhelm Dilthey

Wilhelm Dilthey influyé considerablemente en el joven Lukdcs.” En
su obra Das Erlebnis und die Dichtung [Vida y poesia, 1906], en un apartado
dedicado a la obra de Hélderlin, afirma que:

le]l Hiperidn figura entre las novelas de formacién que surgieron en Alema-
nia bajo la influencia de Rousseau, de la tendencia del espiritu durante esta
época hacia la cultura interior del hombre. [...] [T]odas ellas representan al
joven de aquellos dias; nos exponen cémo entra en la vida bajo un dichoso
amanecer, cémo busca las almas afines a la suya, cémo se encuentra con
la amistad y con el amor, y cémo choca y lucha con las duras realidades
del mundo y va haciéndose hombre bajo las maltiples experiencias de la
vida, cémo se encuentra a sf mismo y cobra la conciencia de su misién en

el mundo (Dilthey, 1953: 369).

Son dos los rasgos en los que hace hincapié Dilthey: el subjetivismo o indivi-
dualismo, el exclusivo interés por la vida animica y privada (“el mundo del indi-
viduo y su formacién”) —que el filésofo explica a partir de una oposicién alienada
de los escritores frente a “la potencia del Estado” (Dilthey, 1953: 369) —, de un
lado, y el “optimismo del desarrollo humano” relativo a que “las disonancias y los
conflictos de la vida aparecen [en estas novelas] como los puntos necesarios de
transito del individuo en su senda hacia la madurez y la armonia” —que Dilthey
explica a partir de la influencia sobre el género de la “psicologia del desarrollo”
de Leibniz, la idea de “educacién natural que tiene su punto de partida en el
Emilio de Rousseau” y del “ideal de humanidad con el que Lessing y Herder
entusiasmaron a su época’—, de otro lado (Dilthey, 1953: 370). La conjuncién
contradictoria entre estos dos factores —tendencia a la interioridad y armonia al
final del desarrollo—, que supone un intento de superacién de la cinica oposi-
cién hegeliana entre la “poesia del corazén” y la “prosa de la vida” (Selbmann,
1993: 15), es lo caracteristico de la interpretacion diltheyana del Bildungsroman.
El choque y la lucha con las “duras realidades del mundo”, que ponen fin al
“dichoso amanecer” —Dilthey piensa en un rousseauniano “inconsciente estado
de felicidad” (Selbmann, 1993: 17)—, y la necesidad de la armonfa final, piensa
Selbmann, suponen que esta maduracién se lleva a cabo de espaldas a esa realidad,
0, en todo caso, que la armonia se alcanza a pesar de esa realidad, o en el abandono

7 Como muestra Jung, entre los afios 1907 y 1910, Lukdcs estuvo muy influido por la filosoffa
de la vida de Dilthey (Jung, 1950, p. 50). El propio Lukdcs, en su prélogo a Teoria de la novela,
compuesto en 1962, reconoce su “entusiasmo juvenil” (Lukdcs, 2010, p. 7).
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de ella. Esta perspectiva, muestra Selbmann, tuvo enormes consecuencias en la
historia de la teoria del Bildungsroman, pues a partir de entonces se concibié este
subgénero como una “novela de la interioridad”, una variante “especificamente
alemana” del género burgués novela (Selbmann, 1993: 18) —hay que considerar
que Dilthey basa su definicién de Bildungsroman en el Hiperion de Holderlin,
cuyo homénimo héroe termina su “formacién” recluido en su interioridad en
el seno de la naturaleza—.

Superacién de Dilthey por Lukdcs. Importancia para la teoria
del Bildungsroman

Lukécs comparte con Dilthey el diagnéstico de la época: dada la imposibilidad,
para la burguesia, de participar politicamente, “toda energia”, vimos que afirma-
ba Lukdcs, “se dirigi6 hacia adentro” (Lukdcs, 1985: 79). Con todo, el radical
rechazo de la Lebensphilosophie romdntica es nuevo respecto de Dilthey. La idea
del compromiso con la realidad, que distingue al héroe goetheano del “indivi-
dualismo mds testarudo” de un Novalis —de un Heinrich von Ofterdingen o de
un Hiperién—, de un lado, y las nociones de ética, profesion burguesa, renuncia,
resignacion, etcétera, de otro, permiten superar la comprensién diltheyana de las
novelas de formacién como novelas de la interioridad. En el Wilbelm Meister,
asi como en el Bildungsroman en general, se puede postular que es central la
posibilidad de una relacién efectiva y positiva entre el individuo y la comunidad.

Los argumentos de Lukdcs en los ensayos analizados de E/ alma y las
formas, que permiten superar la definicién de Dilthey, tienen la importante
consecuencia de que excluyen de un estudio del Bildungsroman las novelas
escritas por los romdnticos (que, para Dilthey, son también novelas de for-
macién), en las que se dan los siguientes factores interrelacionados: a) no hay
un compromiso ético entre el individuo y las comunidad; b) el héroe no elige
ni ejerce una profesion burguesa; c) en relacién con esto ultimo: el héroe no
actiia (no se limita), sino que contempla; d) el héroe se convierte en poeta y
abandona el mundo real (Heinrich von Ofterdingen [1802], de Novalis), se
aisla en la naturaleza (Hiperién [1797], de Hélderlin), no es ni siquiera un ser
humano (Lebensansichten des Katers Murr [1819/1821], E. T. A. Hoffmann),
se refugia en un monasterio para consagrarse a Dios o “huye” hacia los bosques
americanos (respectivamente, Friedrich y Leontin, en Abnung und Gegenwart
[1815], de Joseph Eichendorff), En pocas palabras: los héroes romdnticos dan
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la espalda a la sociedad burguesa, la rechazan —“la contradiccién entre el ideal
y la experiencia, el sujeto y el mundo, se ha vuelto, [para ellos], inconciliable”
(Jacobs, 1981: 277)— mientras que los héroes de las novelas de formacidn, se
puede pensar, pactan, de diferentes modos, con ella.

No puede ser trabajado aqui, pero podemos concluir sosteniendo que la idea
de biisqueda (y su correlato narratolégico, la psicologia de los héroes novelescos
como “seres que buscan”) (Lukdcs, 1988: 51 [trad. 2010: 54.]) en torno a la
cual Lukdcs construye entre 1914 y 1915, su Zeoria de la novela por su parte,
permite pensar el Wilhelm Meister y las novelas de formacién de forma mds
precisa que las nociones neokantianas de compromiso y ética. Mds tarde, en su
Goethe y su época, Lukdcs afirma que “la moral del Wilbelm Meister es una gran
polémica —tdcita, sin duda— con la teoria moral de Kant” (Lukdcs, 1968: 102),
con lo cual hace justicia a lo que es el caso en el mundo narrado de la novela
de Goethe (a los ideales educativos de la “Sociedad de la Torre”), de un lado,
y a los presupuestos del subgénero novelistico, de otro.
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La vacilacién como efecto fantastico:
notas sobre “La novia de Corinto”
y “No despertéis a los muertos”

Constanza Abeillé
(UBA/UAB)

Introducciéon

La literatura fantdstica se centra en el conflicto entre dos 6rdenes opuestos: el
mundo de la razén y el mundo de la imaginacién. El surgimiento del fantéstico
en pleno desarrollo de la razén ilustrada supuso una transgresién de los limites
de lo pensable (lo que el hombre puede conocer y dominar por medio de la
razén y el entendimiento) hacia el territorio de la imaginacién, donde reinan
las verdades imposibles.

Nos encontramos en un momento de la historia en que la imagen del
mundo como totalidad comienza a mostrar fisuras. A finales del siglo xvi11, el
racionalismo filoséfico fue cuestionado por un conjunto de propuestas episte-
moldgicas provenientes del campo de la politica, de la estética y de la teologfa.
La libertad —herencia de rousseaunianos revolucionarios— puso fin al régimen
absolutista y, en el plano filoséfico la imaginacién ocupé el trono de la razén.
Fichte postulé la méxima de la subjetividad que posicioné al “yo” como unidad
creativa absoluta y sentd las bases para la estética romdntica. Y desde el punto
de vista de la teologia, Schleiermacher convirti6 a la religién en un sentimien-
to personal y subjetivo, una piedad individualista centrada en la naturaleza y
el espiritu, dos conceptos pensados por Baruch Spinoza y recuperados por el
Sturm und Drang.
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El exceso de racionalismo del siglo de las luces fue un estado decisivo
para el surgimiento de la literatura fantdstica. Toda luz oculta su sombra
y la época del cientificismo, abarrotada de compendios y tratados, trajo
consigo el florecimiento de la supersticién. Helmut Fricke y Mercedes
Comellas (2005) describen el contexto de la siguiente manera:

En torno a las doctrinas de la Naturphilosophie de Schelling se aunaron
especialistas de las mds diversas ciencias y artistas de todos los campos. Se
les incorporaron con entusiasmo los aficionados al espiritismo, el ocultis-
mo, teosofias heterodoxas y otras pseudociencias de creciente aceptacion

(Fricke y Comellas, 2005: 50)

Este conflicto entre el saber racional y la creencia popular constituye uno
de los principales ejes temdticos de la literatura fantéstica. T. Todorov describe
esta vacilacién entre dos posibles verdades:

O bien se trata de una ilusién de los sentidos, de un producto de la imagi-
nacién, y las leyes del mundo siguen siendo lo que son; o bien el aconteci-
miento sucedid realmente, es parte integrante de la realidad, pero entonces
esta realidad estd regida por leyes que desconocemos (Todorov, 1970).

El fantdstico encierra el terror frente a lo incomprensible de la realidad, nos
presenta lo siniestro u ominoso (unheimlich), definido por S. Freud (1919) como
algo espantoso que afecta las cosas conocidas y familiares desde tiempo atrés.

Uno de los motivos que ha tenido mds repercusidn, tanto en la literatura
como en la historia del pensamiento popular, ha sido el vampiro. Este perso-
naje, representativo del mal, constituye, precisamente, una amenaza al devenir
histérico natural, porque se resiste a morir. La sangre, el erotismo y la muerte
son sus tres caracteristicas principales.

Como sostiene Jacobo Siruela en el prélogo a su edicién de la antologia
literaria £/ vampiro:

Solamente el vampiro, como hijo de la Imaginacién y no de la Razén,
puede confrontarnos con la paradoja de una vida en la muerte, donde la
Muerte penetra en la Vida misma como fuerza activa, mediante la sangre,

que pasa de ser el nutriente de los vivos a ser el alimento de los muertos
(Siruela, 2001: 28).

El vampiro, segtin esta idea, seria el reflejo de la angustia del individuo frente
a lo desconocido de la muerte y la imposibilidad de permanecer eternamente
entre los vivos.
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La transgresién de los limites de la realidad es una constante narrativa
en los relatos de vampiros: en el inicio hay un ser muerto (el vampiro) y uno
vivo (la victima) que termina siendo arrebatado (de su vida) por el muerto-
vivo que ahora adquiere vitalidad. De la misma manera, en la narracién
fantéstica, se nos presenta primero un estado de la realidad familiar frente a
un motivo fantdstico que irrumpe con tanta fuerza que subvierte los érdenes
establecidos para imponer los suyos propios. La consecuencia inmediata de
este movimiento desestabilizador en la estructura del relato es la revelacién
del mundo como artificio (de un sistema de creencias impuesto histérica y
culturalmente) y la angustia frente a la realidad que se presenta ahora como
objeto desconocido (e imposible de conocer como totalidad, sino en su na-
turaleza fragmentaria).

En nuestro trabajo analizaremos dos textos literarios que trabajan con el
motivo del vampiro y establecen una estructura interna del relato sostenida
por este movimiento pendular al que hemos denominado, siguiendo a Todo-
rov, vacilacion. Trabajaremos con la balada de Goethe “La novia de Corinto”
y con la novela corta de Tieck “jNo despertéis a los muertos!”. En el primer
caso nos centraremos en la relacién paganismo-cristianismo y en el conflicto
interpretativo que la confusién entre ambos sistemas de creencias provoca en el
protagonista de la historia. En Tieck plantearemos otro sistema de pares presente
en la estructura narrativa del relato y que puede leerse en la secuencia alternada
de estados de “ganancia y pérdida” que atraviesa el protagonista.

1. La mujer vampiro de Goethe: el mundo pagano
y el cristianismo

Inspirado en el Buch der Wunder de Flegonte de Trales, Goethe escribe hacia
finales del siglo xviir (Jena, 1797) la balada “Die Braut Von Korinth” (La novia
de Corinto). El texto cuenta la historia de un joven proveniente de Atenas, que
arriba a Corinto con motivo de la unién nupcial preestablecida con la hija de
un amigo de su padre.

El conflicto principal se centra en el hecho de que la familia de Atenas con-
tintia siendo pagana, mientras que la familia de la novia ya se ha convertido al
cristianismo. El “colapso de dos culturas” (Belmonte Trajano y Castillo Medina,
2005) es el eje sobre el que se sostiene el argumento de la balada de Goethe:

149



CONSTANZA ABEILLE

Cuando nace un pensamiento nuevo,
A menudo el Amor y la Fe

Se arrancan como la mala hierba.!

La brutalidad con la que es presentado este proceso de conversién de creen-
cias da lugar a un conjunto de analogfas con la imposicién de la razén como
tunica forma de conocimiento y explicacién de la realidad durante el siglo xvir.
Sin embargo, un nuevo sistema de creencias es incapaz de desplazar por com-
pleto los valores pasados resultando en una contradiccién y en una crisis de la
propia identidad. En la historia de Flegonte de Tales este proceso es presentado
con una violencia tal como la muerte de una hija asesinada por su madre y la
consecuencia sobrenatural del regreso de la muerta viviente.

Asi, y continuando con el relato, el joven ateniense recibe la visita noc-
turna de una doncella de la casa que, en busca de Amor, regresa cada noche a
su habitacién. Goethe (y el relato clésico) nos presenta a la muerta viviente,
cuya descripcién lleva a pensar directamente en la figura de la vampiresa.’ Ella
se presenta: “Soy yo [...] tan extrafa en casa’.

La evocacién de lo extrafio en este verso es la primera marca de lo fantéstico
que percibimos en el texto. En este punto volvemos a la definicién freudiana
de lo siniestro como lo “no hogarefio”. El desconcierto de la dama se suma a la
falta de comodidad en su propia casa. En términos de E Schelling (citado por
Freud) lo siniestro (Unbeimlich) seria todo lo que debia haber quedado oculto,
secreto, pero que se ha manifestado. Llega el climax de la medianoche, la hora
de los espiritus (die Geisterstunde), que es también la hora de Ceres y Baco:
“Que al amar me enfermo; / pronto en la tierra me escondo”.

El vampiro representa la rebelién contra los tabties mds antiguos de la hu-
manidad: el miedo a morir, la represion del deseo sexual y la angustia frente a
lo desconocido. Pero también recupera y subvierte la herencia cristiana: “Aquel
que coma mi carne y beba mi sangre, tendrd la vida eterna”. El vampiro busca
la vida eterna, pero reniega la espiritualidad de Dios, destinado a los placeres
del deseo y a la materialidad del cuerpo. En la balada de Goethe, esta aparicion
fantistica de la muerta viviente estd vinculada directamente con las creencias
paganas. El joven ateniense no es capaz de ver la monstruosidad en la novia

! Se ha trabajado con la versién al espanol de Belmonte Trajano y Castillo Medina incluida en
su articulo y se la ha contrastado con la original, en Goethe (1981), Werke, Band 1, Gedichte und
Epen 1. Editada por Erich Trunz, C.H. Beck, Munich,pp. 268-273.

> Mejor se comprende el término francés revenant como el que regresa de la tumba.

* Cuyo antecedente es la empusa (griega) o la lamia (latina).

4 Bin ich [...] so fremd im Hause.
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porque confunde el plano metaférico con el plano literal del lenguaje: interpreta
todas las advertencias directas e indirectas como un juego de la imaginacién
poética, cuando los dominios de la razén y de la imaginacién (visiones prede-
terminadas del mundo real/ no real) han confundido sus planos. Pero tampoco
puede reconocer el pecado que ha resultado en el acto sobrenatural porque su
condicién de pagano refleja otros valores de la realidad en los que Amor no
estd prohibido para la promesa cristiana de la vida eterna.

La imagen “erética” de la novia junto a su amante al amanecer representa la
busqueda inalcanzable de satisfaccién del deseo. La concatenacién de la triada
vampirica sangre-erotismo-muerte que describfamos antes, estd presente en
la balada de Goethe. La joven intercambia regalos con su amante y ella bebe
su sangre. Pero el amor estd prohibido para la madre y su sistema de valores
cristianos. Escucha detrds de la puerta y censura. La impureza del acto sexual
impide la entrada de los amantes al reino de Dios, y en consecuencia, la balada
termina con el sacrificio de ambos. El matrimonio en llamas de los amantes
representa el fin de la maldicién vampirica por medio de la cual “los jévenes
del pueblo sucumben a la furia”’ y al deseo de saciedad en su sed de Amor.
Esta imagen se convierte en expiacién de los pecados y en la sintesis tltima de
dos creencias opuestas.

2. La consolidacién del género y la ampliacién del motivo
del vampiro en el relato de Tieck

En “;No despertéis a los muertos!”, Walter, un joven apasionado, quiere revivir a
suamor de juventud para seguir experimentando el frenesi sexual que lo acogiera
en sus prematuros afios de juventud, en contraposicién al aburrimiento que
le provoca la vida conyugal con su segunda esposa. El relato presenta, al igual
que la balada de Goethe, a un protagonista que no es capaz de ver la realidad
como los demds la ven —“Walter era el Gnico que no se daba cuenta” (Tieck,
2001: 84)—. Esta imposibilidad de interpretar la realidad segtin los esquemas
de la razén es también en este texto el desencadenante del conflicto: ningtin
mal hubiese acaecido de no ser por el desacato de Walter a las advertencias del
brujo y de Swanhilda.

En la historia, Tieck describe a la imaginacién como condicionante de la
realidad. Es mediante sus designios que Walter se comporta (como si se tratara

> Das junge Volk erliegt der Wus.
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de una fuerza que actiia independientemente sobre ¢él), y aun cuando puede
librarse de Brunhilda queda su imagen como maldicién, que al activarse en la
mente de Walter vuelve a originar la peregrinacién de la vampiresa. Es Brunhilda
quien revela la culpabilidad de Walter: “No soy yo quien los ha matado; yo me
veo obligada a saciarme con sangre caliente de jévenes para poder satisfacer tu
deseo frenético; jeres ta el asesino!” (Tieck, 2001: 89).

Es ese mismo deseo el que movilizaba a la novia de Corinto a volver noche
tras noche a su recimara. Es Amor el que trae de regreso a los muertos. La
peregrinacion del vampiro es, en definitiva, una erética de lo imposible. Y de
esa imposibilidad nace el horror de lo que no deberia ser pero es, el horror de
lo que no se puede ganar sino a través de la pérdida.

Siguiendo el movimiento del péndulo que hemos categorizado como vaci-
lacion, el relato de Tieck alterna en su estructura interna los estados de ganancia
y pérdida del protagonista. Al matrimonio y a la consolidacién del amor de
juventud, los sucede la muerte de Brunhilda. El matrimonio con Swanhilda
representa, en tercer lugar, la consolidacién de la familia. Pero la monotonia
de la vida familiar provoca en Walter la insatisfaccion del deseo y la pérdida
de la pasién. En consecuencia, el regreso de Brunhilda de la muerte representa
una activacién del deseo que, no obstante, significard para Walter la pérdida
de la familia.

El final de la narracién coincide con la dltima imagen de la balada de
Goethe: las llamas que consumen los cuerpos. La tragedia es resuelta con la
expiacion. Solo el fuego purificador puede disolver la maldicién vampirica,
pero supone también la muerte del protagonista.

Conclusién

Segtin Tzvetan Todorov, lo fantéstico implica no solo la existencia de un acon-
tecimiento extraio, que provoca una vacilacion en el lector y en el protagonista,
sino también una manera de leer, que no es ni “poética” ni “alegérica”. En los
textos analizados hemos sefialado que el conflicto principal era precisamente
esta lectura distorsionada de la realidad por parte de los protagonistas mascu-
linos. En el primer caso, es el conflicto de creencias lo que impide al novio
ateniense descubrir a la novia muerta. En el relato de Tieck, es la imaginacién
la que engafia a Walter en su lectura de Brunhilda. El componente fantistico,
en ambos casos el motivo del vampiro, juega entre la comprensién metaférica
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y la literalidad de lo narrado para desestabilizar el sistema de creencias de los
personajes masculinos, aquellos con los que el lector puede identificarse.

La insatisfaccién del deseo amoroso representa la pasién reprimida que
da lugar al argumento fantéstico. En “La novia de Corinto” este deseo carnal
viene asociado al paganismo. En “{No despertéis a los muertos!” el erotismo se
relaciona con la imaginacién. Paganismo-cristianismo, razén-imaginacién son
las dos caras de una misma moneda, la tesis y antitesis (en términos hegelianos)
que la literatura resuelve a través del motivo fantéstico.

Los dos finales, el momento de sintesis y expiacidn, representan la resolucién
del conflicto narrativo pero, simultdneamente, sefialan una imposibilidad: la
de restaurar el estado inicial de la realidad de la cual se parte. De la estructu-
ra vacilante de la narrativa fantéstica se arriba al punto en que el pasado no
puede ser recuperado sin considerar el elemento que lo ha corrompido. En
consecuencia, el futuro se revela no solo impredecible (los acontecimientos
han cambiado su devenir natural), sino también angustiante, abiertos a la
posibilidad de nuevos cambios.
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Autonomia y critica cultural
Mozart camino de Praga, de Eduard Morike

Martin Salinas
(UBA/UNAJ)

La novela corta Mozart camino de Praga | Mozart auf den Reise nach Prag], pu-
blicada por entregas en la Gaceta matinal para lectores cultos [Morgenblatt fiir
gebildete Leser] en 1855, y editada como libro en el mismo afo (aunque datada
en 1856, afo del centenario de Mozart), ocupa una particular posicién en la
historia de la literatura en habla alemana del siglo x1x: puede leerse tanto como
expresién de un romanticismo tardio, tal como sostiene Lockemman, quien,
en lineas generales, ve en la novela corta sobre Mozart una refiguracién del
tratamiento de la figura del artista llevada a cabo por Hoffmann (Lockemman,
1957:123), o de un realismo temprano, anticipo del incipiente realismo poético.

Este cardcter de entremundos de la obra se puede delimitar a partir de lo que
Heine denominé “el fin del periodo artistico”. Con esta expresién, el autor de
Cuadyos de viaje daba cuenta del quiebre que representaba la muerte de Hegel
(1831), la de Goethe (1832), y, respecto de la dindmica social, la revitalizacién
de los impulsos democrdtico liberales y el ingreso del proletariado a la escena
politica (a partir de la Revolucién de Julio de 1830). En el plano estético, “el
fin del periodo artistico” intensificé la renuncia al tradicional culto idealista de
la forma artistica, “para el cual el arte es un segundo mundo independiente,
sin finalidad como la estructura misma del mundo, sélo existente por causa de
si mismo y sin relacién con las pretensiones del primer mundo real” (Heine,
citado en Jauss, 1976: 90-91).

El nuevo periodo que se abria daba cuenta una renovacién de los presu-
puestos estéticos y de la funcidn social del arte. Y a esa tarea se avocé la de-
nominada (a partir de un edicto promulgado por el ministerio del interior de
Prusia, en 1835) Joven Alemania, corriente del periodo del Vormirz [pre-marzo,

155



MARTIN SALINAS

en referencia a los levantamientos de marzo de 1848], que basa su critica de la
tradicién en su intento por saldar el hiato entre el arte y la vida, entre la esfera
auténoma del arte y el proceso histérico concreto: “el esplendor de la antigua
era ha finalizado con la critica, la esperanza de una nueva deberd comenzar
nuevamente con la critica” (Kart Gutzkow, citado en Witte, 1980: 64).

Siel Vormiirz, tal como su denominacién lo indica, se define por su proyec-
cién histdrica, esto es, por los levantamientos de 1848 que cierran el periodo
de la Restauracién, el conservadurismo propio del Biedermeier, su contracara
estética contemporanea, puede leerse como una reaccién a su apertura histérica,
que tiene lugar con la derrota de Napole6n y consecuente el Congreso de Viena
(1815). Esta tendencia, que se define por el rechazo de las modificaciones e
innovaciones propias del capitalismo, en la medida en que, de acuerdo a la pers-
pectiva de sus representantes, el desarrollo técnico industrial y el consecuente
cardcter mercantil e impersonal de las relaciones personales llevaba inscrita la
desintegracién de las jerarquias tradicionales de las comunidades precapitalis-
tas, dirige su atencién hacia el cardcter concreto de una tradicién amenazada:

El conservadurismo ideolégico del Biedermeier se define por el deseo de
armonia y orden, por la sobriedad, la inaccién, el apego a la tierra y la re-
sistencia a la innovacidn, por la defensa de la tradicién [...]. Esta corriente,
que carece de escritos programdticos propiamente dichos, glorifica la vida
privada y resalta la alegria apacible, la sosegada felicidad, la compenetracion
con la naturaleza, el gusto por lo pequefio, préximo y concreto (Herndndez

Maldonado, 2003: 136).

A pesar de las notorias diferencias, ambas tendencias comparten el rechazo
del culto idealista de la forma estética propia del “periodo artistico”, lo que
conlleva un problemdtico distanciamiento respecto de la autonomia de la esfera
artistica. Se trate de un arte did4ctico orientado y subsumido a la conservacion
de valores comunitarios tradicionales, o de una estética que encuentra en la
publicistica la prefiguracion de valores liberales que apuntan al futuro, ambas
corrientes responden al proceso de secularizacién de las relaciones sociales
expuesto en las paginas del Manifiesto comunista (1848):

La burguesia, alli donde ha llegado al poder, ha destruido todas las relacio-
nes feudales, patriarcales, idilicas. Ha desgarrado despiadadamente todos
los multicolores lazos feudales que ataban al hombre con sus superiores
naturales, y no ha dejado ningtin otro lazo entre un hombre y otro que
el interés desnudo, que el insensible “pago al contado” [...]. Ha disuelto
la dignidad personal en el valor de cambio (Marx y Engels, 2008: 28).
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En este contexto dindmico, el estatuto y la funcién social del arte y de la
figura del artista se tornan problemdticos, una vez despojados de su aura tra-
dicional; tal como sostiene Heigenmoser:

La transicién de las formas de la industria cultural estamentales cortesanas
a las burguesas liberales condujo a una transformacién de la posicion de
los artistas: dejaron de tener un rol representativo, pudieron disolver las
relaciones con los que hasta alli eran sus clientes (la corte, el mundo esta-
mental y la iglesia) y de momento dispusieron, de un modo aparentemente
libre, de sus productos (Heigenmoser, 1998: 157).

La disolucién de los lazos feudales que le otorgé al artista la posibilidad
de disponer de sus productos, sin embargo, implicé un reordenamiento de la
dindmica cultural, que convirtié al arte de reproduccién masiva en “un agra-
dable pasatiempo”, con lo que la libertad de disponer de sus productos, lejos
de respetar su autonomia, expresé “de una manera muy clara la real falta de
influencia, la pérdida de las posibilidades de actuar y la impotencia social” del
artista, que “a menudo debi6 aceptar un puesto estatal, una profesién, en parte
también producir mercancias de ficil salida para el mercado, a fin de poder so-
brevivir” (Heigenmoser, 1998: 157). Estas modificaciones de la situacién social
del artista afectan su configuracién literaria; si el artista romdntico todavia podia
encontrar en el arte un dmbito en que sus exigencias adquirfan la plenitud que
la vida cotidiana le negaba, las nuevas condiciones sociales del artista:

[...] hicieron del originario héroe representativo una victima ejemplar
también en la representacién estética de la novela de artista: los destinos
del artista se convierten en historias de enfermos, que muy a menudo
culminan en el suicidio o en la locura; el ideal del arte tan solo puede
salvarse negativamente, en la denegacién o la destruccién (Heigenmoser,

1998: 158).

En este contexto, la obra de Morike resulta problemdticamente represen-
tativa. Tal como sugiere Bruno Markwardt, en el autor de Mozart camino de
Praga no es posible hallar “ninguna estética sistemdtica, ni siquiera una tipica
teorfa del arte” (Markwardt, 1959: 82). Sin embargo, serd en su obra donde
se hallen, de modo latente, aquellos aspectos a partir de los cuales se advierte
su peculiar “voluntad de arte”, en el que se revelaria el esfuerzo, concomitante
al proceso histérico aludido, de resguardar la autonomia de la esfera estética
por parte de “uno de aquellos [artistas] que no creyeron en el fin del periodo
artistico” (Markwardt, 1959: 82).

157



MARTIN SALINAS

El mismo Mozart da cuenta de las condiciones sociales del artista moderno
en la carta dirigida a “un protector”:

Tengo bastante ajetreo [...] y a menudo resulta dificil no perder la pa-
ciencia. Como soy clavicembalista y profesor de musica acreditado, se me
aferran una docena de alumnos, y siempre acepto a alguno nuevo, sin tener
en cuenta lo que pueda llevar dentro, con tal de que pague al contado sus
tdleros. Cualquier mostachudo hingaro del Cuerpo de Ingenieros, a quien
Satands tienta para que, sin provecho alguno, estudie el bajo continuo y el
contrapunto, es bien acogido; la condesita més insolente que, lo mismo que
si fuera un peluquero, el maestro Coquerel, me recibe con el rostro rojo de
célera si no llamo a su puerta al dar la hora, etcétera (Mérike, 1992: 97).

Asi como el pasaje expone el modo en que la figura de Mozart se instituye
como centro de las tendencias contradictorias de un proceso histérico que
seculariza y socava la dignidad del artista, las alusiones biblicas que permean
la narracién expresan una critica simbdlica a la moderna sociedad burguesa.
La influencia de Satands que Mozart reconoce en la mercantilizacién del arte
lo acerca a la figura de un Cristo que, a punto de ser traicionado en la dltima
cena, se encuentra rodeado por “una docena de alumnos”. La vinculacién con
la iconografia cristiana, que refiere al dilatamiento del cardcter trascendental
del artista hecho hombre en la sociedad mercantil; sin embargo, no reducen el
simbolismo de la obra a la nostalgia romdntica por una comunidad trascenden-
tal. La reaccién inicial de Mozart ante el bosque de abetos expresa la compleja
imbricacién del plano trascendental y el eminentemente terrenal que define al
artista configurado por Morike:

iDios, qué maravilla! [...] {Es como estar en una iglesia! [...] Ninguna
mano humana los ha plantado; han crecido por si solos y estdn ahi,
simplemente, porque es divertido vivir y prosperar en compaiifa. [...] estoy
de casualidad hecho un bobo, en un vulgar bosque de la frontera bohemia,
admirado y encantado de que exista algo asi y no sea sélo una finzioni di
poeti, con sus ninfas, faunos y demds, ni tampoco un decorado de teatro,
sino algo nacido de la tierra y crecido con la humedad y la cdlida luz del

sol (Mérike, 1992: 94).

La preeminencia del plano trascendental, representada por la congregacién
de abetos, es relativizada por el componente natural de los drboles del bosque.
Esta vinculacién expresa uno de los rasgos caracteristicos de la perspectiva que
en torno a la figura del artista se desprende de la novela corta: el anhelo de una
concreta comunidad reconocible, de un marco social cuya ética no se defina a

158



Autonomfa y Critica Cultural. Mozart camino de Praga, de Eduard Mérike

partir de preceptos restrictivos, sino como expresién de las facultades inherentes
de miembros que se desarrollan a través de un contacto directo con su suelo,
bajo un sol comdn. La legalidad interna que Mozart advierte en el desarrollo
de los abetos confronta con la industria de la cultura que a sus ojos representa
el Prater (Parque putblico que desde 1766 se destin al entretenimiento publico
como parque de diversiones), donde:

[...] a fuerza de carrozas, espadas de fantasfa, vestidos y abanicos, musica
y todo el espectdculo del mundo, ;quién es capaz de ver alli nada m4s?
Y hasta los drboles [...] mds parecen primos hermanos del sinntimero de
corchos usados que hay por alli (Mérike, 1992: 95).

Esta ambigiiedad presente en Mozart parece corporizar la distincién entre
poesia ingenua y poesia sentimental que Friedrich Schiller introdujo a finales
del siglo xvrr. Si la poesia ingenua supone un arte que se vincula de una manera
inmediata con la naturaleza, con una vida comunitaria en la que el principio de
individuacién atin no ha abierto la herida que enfrenta la subjetividad del artista
con un marco natural “cuya vida social se basaba en la sensibilidad, no en una
hechura del arte” (Schiller, 1985: 85), la vida social moderna, que representa la
liberacién de la subjetividad respecto de los limites de la naturaleza, constituye
el marco de un nuevo tipo de poesia, la poesia sentimental, nacida del mundo
de la cultura, se constituye como la evidencia de la fractura establecida entre la
naturaleza y el arte, como “representaciones de nuestra infancia perdida, hacia
la cual conservamos eternamente el mds entrafiable carifio; por eso nos llenan
de cierta melancolia” (Schiller, 1985: 69).

El temperamento melancdlico, ligado al anhelo de naturaleza al que se
refiere Schiller, representa uno de los aspectos que definen los contornos de la
personalidad del artista moderno corporizado por el Mozart de Morike, que, a
su vez, se fusiona con las alusiones biblicas ya mencionadas. Si con la figura de
Cristo la posicién de Mozart es reconducida a un plano simbdlico en el que se
plasma la pérdida del caricter trascendental del arte, la melancolia que carac-
teriza a Mozart se realiza a través de la apelacion al paganismo de la mitologia
griega. A través del filtro de la identificacién del presente histérico con una Edad
de Oro se subraya, por un lado, la fragilidad y la transitoriedad del presente (el
presente como una imagen de la Edad de Oro perdida) por otro, la redencién
de lo fugaz en la esfera del arte (la permanencia que adquiere, en el dmbito del
arte, la escena que surge de la historia). La lectura que ofrece Francisca de la
limina que acerca al circulo que se congregé alrededor de artista anuncia un
juicio sobre el propio presente vivido:
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Debe ser verdad lo que siempre he oido [...] jQue no hay nada nuevo bajo
el sol! ésta es una imagen de la Edad de Oro y... ;acaso no la hemos vivido
hoy? Espero que Apolo se reconozca en esa situacion (Schiller, 1985: 69).

De tal manera, el mismo presente se configura como objeto y expresién de
la melancolia que define los contornos del artista moderno. Las expresiones de
Mozart acerca de la fugacidad del tiempo parecen referir a una totalidad ausente
y anhelada cuya distancia respecto del presente es acentuada por la misma activi-
dad artistica. Ante la confianza que Constanza intenta infundir sobre el inestable
dnimo de su esposo (“Ya recuperaremos el tiempo perdido”), Mozart, “tras una
pausa’, especifica: “;Y no ocurre lo mismo con todo? ;Uf! No quiero ni pensar en
todo lo que uno se pierde, aplaza o se deja sin acabar...” (Schiller, 1985: 95-96).

Este tltimo aspecto de la melancolia de Mozart se percibe en la incapacidad
por encontrar un lugar en la vida activa que prefigura la burguesia en ascenso.
Expresién de ello resultan la dieta a la que se ve obligado, resultado del trata-
miento cientifico estipulado por el médico, asi como la necesidad de valerse de
un bastén que lo ayude a sostenerse en la sociedad. El mismo Mozart ofrece la
imagen que se desprende de la mera presencia del objeto:

Ya ves [...] estoy dispuesto a seguir al pie de la letra mi tratamiento [...]
sirviéndome para ello de ese baculo. Se me han ocurrido muchas cosas.
No es casualidad, he pensado, que personas sensatas no puedan prescindir
del bastén [...] todos apoyan y sostienen sobre honestos bastones, como
firmes soportes, sus virtudes tranquilas, su diligencia y sentido del orden,
su valor sereno y satisfaccién (Morike, 1992: 120-121).

La compra, desmedida, que realiza en la tienda del cordelero, también se
presenta como un claro ejemplo del modo en que el artista se relaciona con
herramientas: los objetos, al entrar en contacto con el artista, pierden su cualidad
préctica cotidiana y se cargan de un valor estético. Y en la imposibilidad de
desempenarse en la vida prictica, en su apartarse de una racionalidad confor-
me a fines, la esfera estética se constituye en un dmbito en el que la totalidad
perdida renueva un potencial evocador a través de una forma que solo puede
vincularse con la realidad de un modo problemadtico.

Si el impulso que lleva a Mozart a internarse en bosque (“jvamos a
meter de prisa nuestras narices vienesas en esa espesura verde!” —Morike,
1992: 94-), asi como el “deseo apenas consciente de olvidarse un tanto de
si mismo entre personas sencillas y sin pretensiones” (Morike, 1992: 123)
parecen corresponderse con un anhelo por fundir la propia subjetividad
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en la ingenuidad de lo colectivo, la conciencia de si mismo que lo define
evita cualquier idealizacién de la naturaleza caracteristica del Biedermeier:
“Mi arte, sin embargo, me impone otra jornada de trabajo que, a fin de
cuentas, no cambiaria yo con nadie en el mundo” (Morike, 1992: 123).

En esta cita se puede observar la manera en que la figura de Mozart (y ya la
eleccion del personaje histdrico nos puede orientar en este sentido), no refleja
de un modo fiel el apego a la pequena patria, a la estable comunidad tradicional
como imagen de una relacién armoénica con la naturaleza, que subordina todo
impulso subjetivo a un orden colectivo, propia del Biedermeier; tampoco, tal
como se desprende de su critica a la secularizacién del arte ya mencionada, a la
profesionalizacién del arte que ubica al artista en igualdad de condiciones con
cualquier otro oficio (“lo mismo que si fuera un peluquero”). Esta caracteristica
refuerza la critica inmanente que la novela corta ofrece como contenido a partir
del cual se construye como obra de arte, y gracias a la cual toda expresién singu-
lar, en interaccidn con los diversos componentes, se erige como indicio de una
perspectiva utdpica que excede su contexto social. De este modo, la exclamacién
de Mozart: “La tierra es verdaderamente hermosa y no es de extrafiar que uno
quiera quedarse en ella tanto tiempo como pueda” (Mérike, 1992: 95), no revela
tanto un anhelo por alcanzar un estdtica relacién con una comunidad existente
como la peculiaridad de su melancolia, que toma cuerpo en un desideratum, aun
indeterminado, que se encuentra al final de un proceso al que el artista se en-
cuentra arrojado: “{Qué insatisfactorio me resulta todo, siempre en passant! [...].
Entre tanto la vida pasa, corre y galopa con todas sus fuerzas. .. ;Sefor! Cuando
pienso en ello me entran sudores frios!” (Morike, 1992: 96). Conciente de la
imposibilidad de dar forma a un arte que le dé la espalda a las transformaciones
sociales de su época, Morike delinea una novela corta que refuerza su autonomia
introduciendo el proceso histérico como elemento constitutivo. Esta cualidad es
la que le permite a la novela corta, “la forma mds rigurosa de la prosa” (Storm),
contemplar el proceso histérico a partir de la propia temporalidad narrativa, que
excede el contexto inmediato, sin arrogarse la potestad de configurar un estadio
histérico posterior (“Quién sabe lo que puede ocurrir”).

El episodio del naranjo, en el que Benno von Wiese reconoce el punto
de partida de la narracién (Von Wiese, 1962: 219) (y, en este sentido, como
un punto de giro de la novela corta) resulta, a este respecto, particularmente
ejemplar, por cuanto el inicio de la narracién, a través del filtro del intertexto
biblico, se presenta como simbolo del inicio de la historia misma. El propio
Mozart lo expresa en la carta que le dirige a la condesa: “Me encuentro en su
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paraiso, infeliz como en otro tiempo Addn después de haber probado la man-
zana. Ha ocurrido una desgracia y ni siquiera puedo echarle la culpa a una
pobre Eva[...]” (Mérike, 1992: 104). La intervencidn del artista es presentada,
de este modo, como un factor determinante de la historia, como el punto de
quiebre que introduce el tiempo en la imagen estdtica de una Edad de Oro,
en este caso, propia de la tradicidn cristiana. La experiencia estética posterior
surge como un intento de Mozart por expiar su pecado original. Esta referencia
biblica, sin embargo, es nuevamente redireccionada a partir de la intervencién
del narrador, quien intercala la prehistoria de la eternidad, representada por el
drbol alrededor del cual se justifica la imagen de un pretendido paraiso:

Durante sus buenos veinticinco afos, el arbolito crecié paulatinamente
ante sus ojos y fue cuidado luego, con el mayor desvelo, por hijos y nietos.
Ademis de su valor intrinseco, podia tener también el de simbolo viviente
del encanto espiritual de una época casi divinizada, en la que hoy, desde
luego, podemos ver pocos valores auténticos y que llevaba ya en si un aciago
futuro cuya irrupcién, que estremecié al mundo, no estaba muy lejos en
la época de nuestro inocente relato (Mérike, 1992: 115).

De este modo, la referencia a la Revolucién Francesa se yuxtapone a la
imagen simbolica del inicio de la historia, al mismo tiempo que expone el
cardcter desfetichizador del arte respecto de “una época casi divinizada” en
relacién con la Aybris trigica que se encuentra en su base, y que en el marco de
la accién narrativa se traduce en una identificacién del artista como outsider,
tal como manifiesta la exclamacién del conde de Schinzberg, quien califica al
tal Moser como un delincuente o un “tunante”. El episodio puede expresar,
entonces, cdmo, lejos de promover la cristalizacién de formas histéricas que
han agotado su vigor social, el peculiar realismo de Mozart no se deja enganar
por la apariencia natural que le ofrece el naranjo en el jardin del conde, aun
cuando la melancolia por la memoria involuntaria que se activa al contemplar
la naranja le otorgue a su mirada un brillo particular, pues “él la ve y no la ve”.
El naranjo, simbolo de una tradicién que intenta renovar fuerzas ya caducas (el
hecho de que el drbol comience a marchitar en primavera remite una vez mds
a su cardcter artificial) expresa la puesta en prictica de “un método particular
y hasta misterioso” que contradice un desarrollo natural que le habria permi-
tido “llegar ficilmente a una edad dos o tres veces superior” (Morike, 1992:
115). Asi, el realismo que se desprende de una melancolia que destruye todo
paraiso artificial se advierte en el modo en que el artista acelera los tiempos de
construcciones histdricas que devienen en imdgenes miticas.
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La imaginacién silenciosa:
las familias de Emily

Silvia Nora Labado
(UNGS/UBA)

No es posible empezar a escribir sobre la tinica novela escrita por Emily Bron-
&, Cumbres borrascosas, sin senalar la centralidad que en esta tiene la relacion
entre Catherine y Heathcliff. Mucho se ha dicho de la cualidad extrafa que
ese extrafo vinculo imprime a la novela. Perteneciente a un registro ajeno a
lo cotidiano prosaico, el amor entre ellos ha tratado de ser aprehendido en
consonancia con su singularidad irreductible. Para Hillis Miller, de Cumbres
se aduena una otredad que pertenece al orden de lo natural y sobrenatural a
la vez; Terry Eagleton, por su parte, opone ese vinculo, de pura amistad, a los
rigidos lazos de parentesco, y asocia a aquella con una experiencia de libertad;
Sandra Gilbert y Susan Gubar, en 7he Madwoman in the Attic, sehalan el con-
flicto entre naturaleza y cultura alli encarnado como una reescritura, en prosa,
de lo representado en Rey Lear. La obsesién critica por tratar de dar cuenta de
este nucleo vital y original de la novela manifiesta las urgencias y prioridades
que Emily impuso a quienes quisieran (o quisiésemos) escribir sobre su obra.

Catherine y Heathcliff viven una unién que no nos pertenece, pero que se
afinca en el mundo de la imaginacién literaria: allf es posible que el fantasma de
Catherine pretenda ingresar por la ventana; que Heathcliff se acerque a un drbol
y no ahuyente, con su presencia, a los pdjaros que alli habitan, como si él también
perteneciera a ese universo no humano; que los habitantes de las cercanias vean
deambular, por los paramos, los fantasmas de los amigos, hermanos, enamora-
dos. Pero la historia de Cumbres va mis alld de estos limites: si solo fuera esto,
podriamos hablar de una ghost story o de una obra mds de la literatura fantéstica.
La historia que nos cuenta Emily es esta, pero también son otras que, como ob-
servan tanto Gilbert y Gugar como Eagleton, se desprenden de la ruptura de esa
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unién imposible —es decir, literaria— entre el huérfano y la nifia. La peculiaridad
del vinculo y de los seres que la componen estd en la base, por otra parte, de lo
que su separacién produce; para Gilbert y Gubar, la segunda parte de la novela
se centra en las consecuencias de la “caida de Catherine”;' para Eagleton, la
decisién de Catherine es un “acto de autotraicion y de mala fe” que opera como
“catalizador de la tragedia”;* finalmente, para Hillis Miller, la separacién obliga
a un modo de supervivencia que aliena a sus victimas del mundo.? Cada una de
estas interpretaciones se articula sobre los fundamentos que sostienen las diferentes
lecturas; sin embargo, en todas se vuelve sobre el poder desencadenante que esta
separacién de lo que es uno, de los seres que pertenecen al mismo orden posee.
En efecto, el infortunio de Catherine y Heathcliff se convierte en una fuerza
narrativa sin la cual la peculiaridad de Cumbres no existirfa. Apartarlos equivale a
consentir que entre en la novela el otro registro, el de lo humano —ya no natural,
ya no sobrenatural— y que este se imponga en el universo del relato.

Catherine y Heathcliff no crean una familia, justamente en una novela
atiborrada de lazos de familia. Pero ellos si fundan familias, otras, con otros,
en otro tiempo, distinto del de la infancia. Y alli la imaginacién literaria, que se
corresponde con la otredad por ellos encarnada, cede su lugar a vidas posibles,
angustiosamente verosimiles.

¢Qué mundos abre Emily desde el interior de esta fractura? En primer
lugar, el de la vida adulta, el pasaje no poco traumdtico de la infancia a la
juventud; Gilbert y Gubar enfatizan, respecto de esta cuestién, que la irrupcién
de los Linton en la vida de Catherine, determinante para su alejamiento de

! “Catherine’s fall and her resulting decline, fragmentation, and death are the obvious subjects
of the first half of Wuthering Heights. Not quite so obviously, the second half of the novel is
concerned with the larger, social consequences of Catherine’s fall, which spread out in concentric
circles like rings from a stone flung into a river, and which are examined in a number of parallel
stories, including some that have already been set in motion at the time of Catherine’s death”
(Gilbert y Gubar, 1984, p. 287).

2 “[tJhe primary contradiction I have in mind is the choice posed for Catherine between Heathcliff
and Edgar Linton. The choice seems to me the pivotal event of the novel, the decisive catalyst
of the tragedy [...]. In a crucial act of self-betrayal and bad faith, Catherine rejects Heathcliff as
a suitor because he is socially inferior to Linton” (Eagleton, 1975, p. 101).

3 “The love of Heathcliff and Cathy is not quite so simple as this. Between happy possession and
annihilation stand a third dreadful possibility: the violent separation of the trunk from its root.
If this happens the trunk may be forced to persist in a universe from which it has been disserved.
The intimate communion of all things with one another will perish with this disconnection.
Then the universe will ‘turn to a mighty stranger’, and the unwilling survivor will not seem part

of it” (Hillis Miller, 1973, p. 216).
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Heathcliff, estd estrechamente unida a su reconocimiento de si misma como
mujer. A esto podriamos agregar que la huida de Heathcliff, que lo aleja
de Cumbres por unos afnos, lo devuelve un adulto, un hombre fisicamente
fortalecido e inserto en el mundo a través de sus nuevos medios materiales,
adquiridos como solo un varén podria haberlo hecho. Para Catherine, entonces,
el casamiento con Linton; para Heathcliff, el hacer fortuna en otros lugares,
lejanos y desconocidos: nada mds convencional en el universo de su tiempo.
El dinero de Heathcliff es un misterio para todos, incluso para Ellen Dean
(“La sé toda [la historia de Heathcliff], sefior, excepto dénde nacié y quiénes
eran sus padres y de dénde sacé su primer dinero”) (Bronté, 1955: 97); Emily
no da ningun indicio porque esto no parece preocuparle. La otra transforma-
cién, la de Catherine Earnshaw en Catherine Linton, si es narrada, aunque
mds en sus consecuencias que en su cotidiana morosidad. Y esta tlltima forma
un eco silencioso con otros vacios narrativos que hablan de lo que les pasa a
las mujeres y de una ansiedad que, en su original modo, Cumbres manifiesta.
En los diferentes tiempos que abarca su narracién, Cumbres relata las his-
torias —o parte de ellas— de diferentes matrimonios. En la primera generacién
se incluyen los Earnshaw y los Linton, y lo que de ellos se dice puede leerse
como una cifra de lo que les va a pasar a los matrimonios de las generaciones
siguientes. En el primer caso, los cdnyuges hablan y confrontan en torno a un
episodio no menor para el destino de todos: la llegada de Heathcliff o, mds
bien, su traida a la casa familiar por parte del Sr. Earnshaw. En esa ocasién,
tal como lo recuerda Ellen Dean, “[...] la sefiora estuvo a punto de arrojarlo
por la puerta; montd en célera y le pregunté cémo pudo ocurrirsele traer a
casa aquel crio de gitanos, teniendo ellos sus propias criaturas que alimentar y
proteger; qué pensaba hacer con él, y si se habia vuelto loco” (Bronté, 1955:
100). El arribo de un hijo es el nicleo del conflicto; los temores de la senora
Earnshaw no parecen infundados, en la medida en que Heathcliff serd el niicleo
desencadenante de todo lo que sobrevendrd. Como senala Eagleton:

[...] como un nifio abandonado y un huérfano, Heathcliff se inserta en la
cerrada estructura familiar como un extranjero; emerge del ambivalente
dmbito de oscuridad que es el “afuera” del estrechamente definido sistema
doméstico. Esa oscuridad es ambivalente debido a que es, al mismo tiempo,
temible y fertilizadora, asi como Heathcliff es, a la vez, regalo y amenaza”

(Eagleton, 1975: 102)*

* “As a waif and orphan, Heathcliff is inserted into the close-knit family structure as an alien; he
emerges from that ambivalent domain of darkness which is the ‘outside’ of the tightly defined
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Ahora bien, més alld de Heathcliff mismo, de su extrafia naturaleza, el
conflicto se desencadena por la llegada de un hijo o, mejor dicho, de otro hijo,
pues, como senala la senora Earnshaw, ellos ya tienen la preocupacién de los
que trajeron al mundo. No menos significativo es que Heathcliff quede y que
le den el nombre que habia pertenecido a otro de sus hijos, muerto. Con su in-
sercién en la familia, entonces, Heathcliff promueve la primera asociacion entre
nacimiento y muerte que la novela ofrece. De manera simétricamente opuesta,
la irrupcién de Catherine en el centro de la familia que el matrimonio Linton
y sus hijos constituyen es vivida como la temporaria y querida incorporacién al
mundo doméstico de la nifia Earnshaw, prefigurando y condicionando lo que
va a ser su final inclusién y reclusién en la Granja de los Tordos. Allf es bien-
venida y curada del ataque que sufrié, y la vida parece restablecerse de manera
optimista. Sin embargo, su regreso a la Granja, luego de un tiempo de enfer-
medad, ocasiona la muerte de los Linton, quienes no sobreviven al contagio.

Vida conyugal, nacimientos y muertes son, de esta manera, los niicleos que
se asocian a los hechos ligados a esta primera generacién presente en la novela.
En la siguiente, es decir, en la de los hijos de los Earnshaw y de los Linton, estos
motivos se reiteran y replican, enfatizando la circularidad y la persistente endoga-
mia del microcosmos creado por estas dos casas y estas dos familias. A cada hijo
de esta segunda generacion corresponde un matrimonio, incluso a Heathcliff:
Catherine y Edgar, Hindley y Frances, Isabella y Heathcliff; cada uno de ellos,
por su parte, estd signado por la tragedia. Aqui se originan las historias contadas
a medias, expuestas solo parcialmente y libradas a la reconstruccién imaginaria.

Empezamos por Frances y Hindley. Gilbert y Gubar ven en el personaje
de Frances “una especie de premonicién o fantasma de aquello en lo que ella
[Catherine] se convertird” (Gilbert y Gubar, 1984: 269).° En realidad, mds que
una premonicién para Catherine de lo que ella misma serd, la suerte de Frances
parece ser un destino posible de cualquier mujer casada: maternidad y muerte
se convierten en un par casi indisociable. Como sefialan las autoras de 7he
Madwoman in the Attic, hay algo amenazante en la sexualidad; Emily lo sabe y
lo cuenta y oculta a la vez, porque se trata ahora de un mundo mucho menos
literario y mucho mds real cotidiano que el de la infantil fantasmagoria y utopia
natural que unia a los nifios Catherine y Heathcliff. Hindley ama a su mujer;
olvida un poco a Heathcliff, incluso, por esto, cuando cree que la felicidad le

domestic system. That darkness is ambivalent because it is at once fearful and fertilizing, as
Heathcliff himself is both gift and threat”.

> “[A] sort of premonition or ghost of what she [Catherine] herself will become”.
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pertenece. Su furia se desencadena irrefrenable después, una vez muerta Frances.
Este matrimonio, el tnico de esta segunda generacién que parece fundado en
bases tal vez menos mistificadas, se diluye por la fragilidad de los humanos, de
los seres vivos. Emily muestra su escepticismo anclado en una materialidad que
es imposible de sortear, al menos en el marco de las reglas de nuestro universo.
Por eso, también, el silencio final, el de lo que parece ser la absoluta promesa
de felicidad encarnada en la tercera generacidn, en el futuro matrimonio de
la segunda Catherine y Hareton, no escapa a este reconocimiento de que la
muerte también puede sobrevenir alli.®

Los otros matrimonios, el de Isabella y el de Catherine, y, asimismo, el
primer matrimonio de la segunda Catherine, no pueden leerse mis que como
concreciones de un bovarismo que es tan amenazante como la violencia desen-
cadenada de las Cumbres. De hecho, simbdlicamente, para las tres es el interior
de la Granja de los Tordos y, en particular, el mundo libresco que alli se ofrece,
el lugar desde el cual empiezan a tramarse esas historias de infortunio. Catherine
Earnshaw, luego de su primer ingreso a la Granja, sale de alli transfigurada, con
los refinamientos propios del universo de la cultura, y se imagina mds destinada
a ese dmbito que al natural que le es sustancial, ontolégicamente propio, como
reconocerd més tarde, y al que anorard volver y volverd a través de su propia
muerte. Para Catherine, la vida conyugal es el equivalente a un confinamiento
breve y padecido, que anuncia la muerte que sobrevendrd seis meses después,
el mismo dia en que da a luz a su hija, la segunda Catherine.

El matrimonio de Isabella con Heathcliff implica, para la primera, el de-
velamiento de la cotidianidad con un desconocido. Isabella no sabe quién es
Heathcliff antes de casarse y, menos atn, luego de su aberrante vida conyugal;
asi se lo plantea a Ellen: “La segunda pregunta me interesa mucho; ahi va: ;El
sefnor Heathcliff es un hombre? Si lo es, sestd loco? Y si no, ses un demonio?
No te diré las razones que tengo para hacerte estas preguntas; pero ruegote que
me expliques, si puedes, con quién me he casado” (Bront€, 1955: 230). Isabe-
lla sale, sin mediacién, de la biblioteca de la Granja al encuentro de lo brutal
ignorado. Huérfana, no tiene mds que los juicios de los libros y las fantasias de
ellos derivadas, y Heathcliff lo sabe:

—Los abandoné victima de una ilusién —contesté él— imaginindose
que yo era un héroe de novela, y esperando ilimitadas complacencias de mi

¢ Dice Ellen Dean: “La unién de esta pareja serd el remate de todos mis deseos. A nadie tendré
envidia el dfa de su boda. {No habrd en toda Inglaterra mujer mds feliz que yo!” (Bronté, 1955,

p. 461).
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caballeresca devocién. Apenas puedo considerarla como un ser racional, tal
es la obstinacién con que ha persistido en formarse un fabuloso concepto
de mi cardcter, y en obrar segin las falsas ideas que abrigaba. Pero, al fin,
creo que ya empieza a conocerme (Bronté, 1955: 249).

La tnica intervencién positiva posible es, aqui, la que provee Catherine, y
que también sostiene Ellen; sin embargo, Isabella rechaza a ambas y asocia, en
una combinacién casi suicida, sexualidad e imaginaci6n:

Ellen, aytiddame a convencerla de su locura. Dile quién es Heathcliff: una
fiera indémita, sin ilustracidn, ni refinamiento alguno; un drido yermo
de aliaga y pedernal. [...] No pienses que oculta tesoros de bondad y de
carifio, bajo una austera apariencia. Este rastico no es un diamante en
bruto, ni ostra que encierra una perla; es un hombre feroz y despiadado
como un lobo (Bronté, 1955: 186).

Si Isabella sobrevive doce afios al desafortunado matrimonio, solo se debe a
que se escapa y aleja de su opresor. De esa unién ruinosa no puede nacer mds que
un hijo débil, pusildnime, un ser humano condenado a la extincién prematura.

La segunda Catherine va a repetir mucho de la historia de su tia, y la unién
entre estas dos historias se enfatiza porque es el malogrado Linton, hijo de esta
ultima, con quien se casard, bajo circunstancias anémalas, Catherine Linton.

De hecho, Gilbert y Gubar sefialan bien:

Isabella, Ellen, Heathcliff y Catherine II: de un modo u otro todos estos
personajes viven vidas paralelas a—o que, aun en un sentido, contienen—la
de Catherine, como si Bronté estuviera trabajando con series de versiones
alternativas de la misma trama (Gilbert y Gubar, 1984: 287).

Los comienzos del pueril romance entre Linton y Catherine II se dan por
medio de un intercambio epistolar plagado de lugares comunes sentimentales,
lo que lleva a Ellen a afirmar, a propésito de las cartas:

iBonito punado de hojarasca estudié usted en sus ratos de ocio, a fe mia!
iPues, digo, si parecen escritas para la imprenta! ;Y qué cree usted que
pensard el sefior cuando se las muestre? No lo he hecho todavia, pero no
vaya usted a imaginar que guardaré sus ridiculos secretos. Qué vergiienza!
Y usted ha debido tomar la iniciativa de escribir tales dislates; segura estoy
de que nunca hubiera él pensado en empezar (Bronté, 1955: 346-347).

7 “Isabella, Nelly, Heathcliff, and Catherine II — in one way or another all these characters’
lives parallel (or even in a sense contain) Catherine’s, as if Bronté were working out a series of
alternative versions of the same plot”.
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La imaginacién de Catherine también se nutre de un bovarismo que amena-
za otra vez con resolver las tensiones que, abandonada la infancia, la sexualidad
impone. Sin embargo, a diferencia de la primera Catherine, prematuramente
huérfanay para quien la pérdida del padre estd en el principio de su caida, Edgar
Linton tiene vida adn, para que sus palabras obren como una mediacién mds
eficaz que la alentada por la biblioteca de la imaginacién. Catherine no desoye
por completo a su padre (“~Sabrds mds adelante, hija mia, por qué deseo que
evites las visitas a su casa y su familia; vuelve ahora a tus antiguos quehaceres
y diversiones y no pienses més en ello”) (Bronté, 1955: 342) y solo se casa con
Linton bajo las condiciones que impone Heathcliff, que incluyen su secuestro
en las Cumbres. Catherine pasa de mujer casada a viuda casi al mismo tiempo,
pero su tnico anhelo, en el obligado encierro en la casa de los pdramos, es poder
estar con su padre antes de que este muera:

Todo estaba, no obstante, sosegado; la desesperacién de Catalina era tan
silenciosa como el gozo de su padre. Ella le sostenia con aparente calma; y él
fijaba sus ojos, que parecian dilatados de éxtasis, en las facciones de su hija.
Murié venturoso, sefior Lockwood, ni mds ni menos; besé sus mejillas y
murmurd:

—DMe voy con ella; y tt, hija querida, vendrds con nosotros. —No se movié,
ni hablé mds, pero continué aquella extdtica y radiante mirada, hasta que, de
modo imperceptible, su pulso se detuvo y su alma parti6 (Bronté, 1955: 419).

El dolor auténtico por la muerte que la segunda Catherine siente también
estd en los nifios Catherine y Heathcliff, cuando la pequefia comprueba que lo
que parecia el apacible suefio del senor Earnshaw era, en realidad, la quietud
de la muerte. Los padres se van prematuramente, aun cuando lleguen a vivir,
casi siempre, mds que las madres. Los padres buenos y no los padres terribles,
como Heathcliff o Hindley, son los tnicos capaces, si estdn, de dar las palabras
justas, no las novelescas, sino las reales y realistas, que deben guiar un camino
que la fragilidad humana vuelve dificil y que los hombres endurecen atin mds.

Cumbres borrascosas es una novela que habla de la supervivencia y de las
condiciones para lograrla en un medio que enfatiza lo efimero de la vida.
La observacién de Lockwood, que puede ser leida como una critica de las
costumbres urbanas y de la superficialidad del trato social, también ofrece
una clave para entender que Emily recrea ansiedades que estdn en cualquier
lugar; dice Lockwood:

Observo que la gente de estos parajes, comparada con la de la ciudad,
adquiere el valor que tiene, para los distintos ocupantes, la arana de un
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calabozo comparado con la arafia de una casa y, sin embargo, lo hondo de
la atraccién no se debe, exclusivamente, a la situacién del observador. Las
gentes viven aqui sin duda mds en serio, mds en si mismas, y no tanto en
la superficie mudable y frivola de las cosas. Aqui casi podria creer posible
un amor de toda la vida, yo, que jamds creerfa en un amor de un afio de

duracién (Bronté, 1955: 134).

La arana, sin embargo, estd en el calabozo y en la casa, es decir, en todos
lados. Verla aqui, en los pdramos, equivale a reconocerla, a no poder maquillar
su presencia con nada superficial; hay alli un pesimismo propio de la novela y
que necesita del extrano microcosmos creado como escenario de su presencia.
La ansiedad de Emily se une a las potencialidades destructivas de una sexuali-
dad que puede llevar a las mujeres de modo casi ineluctable a la destruccién: o
viven una vida cotidiana atormentada, a la que llegaron por la enganosa ilusién
de una imaginacién novelesca, o mueren pronto, antes, porque son madres.
Hay guias que pueden ayudar con lo primero, sobre todo los padres buenos;
respecto de lo segundo, no hay fuerza humana que pueda evitarlo, si es que
asi ha de suceder. La familia mata, sobre todo a las mujeres: la novela termina
antes de la boda de Catherine II y Hareton, y nada nos impide pensar que
esta segunda amenaza no caiga también sobre ellos. Los que viven estdn en los
midrgenes de las familias, no unidos por esos lazos de sangre que estdn muchas
veces ensangrentados: sobrevive Ellen, criada y narradora, espectadorayy, a veces,
participe de estas historias que atraviesan tres generaciones; sobreviven Joseph
y Zillah, también criados; sobrevive el Dr. Kenneth, testigo de cada una de las
enfermedades y muertes.

Entendemos también asi que las historias se parezcan porque, parece afir-
mar Emily, no hay gran excepcionalidad en estas vidas familiares que tienen
destinos previsibles. Lo excepcional pertenece a otro orden, y estd constituido
por esa unién natural, infantil, inexplicable entre Catherine y Heathcliff. Las
redundancias, por otra parte, tienen otro valor: se ha afirmado que Cumbres es
una novela de la intensidad, que se aparta del género en su alejamiento de la
cotidianidad; sin embargo, las repeticiones nos muestran que se narra lo mis-
mo, como si se contasen los dias semejantes de una vida cualquiera. El modo
de incluir la corrupcién de lo cotidiano es, para Emily, ese afdn por duplicar
historias, destinos, de modo tal de mostrar que no hay otros modos de vivir al
interior del mundo familiar. La mayor bendicién es un padre bueno; la sexua-
lidad, aun vivida en la felicidad, se aproxima demasiado a la muerte.
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Por todo esto, también, entendemos los nombres: el de Hareton Earnshaw,
escrito por siglos en el umbral de las Cumbres; el de Catherine, en todas sus
formas —Catherine Earnshaw, Catherine Heathcliff, Catherine Linton— escrito
de manera inalterable en la madera de la ventana. Ninguno de estos nombres se
refiere al Hareton y a la Catherine de la tercera generacién; sin embargo, todos
coinciden con los propios. La inmortalidad estd en la piedra, en la madera: a
ellos, amantes humanos, los acecha la inconsistencia y la desaparicién.
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Jean-Jacques Rousseau: uso y abuso
de la imaginacién en la creencia religiosa

Dante Baranzelli
(UBA/CONICET)

Jean-Jacques Rousseau exhibe un evidente interés por el peso filoséfico,
estético y vital de la imaginacién. Se trata de una facultad que le permite al
hombre proyectarse hacia el infinito, potencialidad vedada a la razén, y que
el ginebrino verifica con ambivalencia, entre la cautela y la exaltacién. Juicios
contrapuestos tifien su reflexién acerca de la incidencia de la imaginacién
en la vida humana y, por ende, también en la creencia religiosa. En algunas
ocasiones, Rousseau asocia la imaginacién a la supersticion y el fanatismo; en
otras, a la recta meditacién teolégica. Como quiera que sea, se trata de una
facultad ineludible en el dmbito religioso.

En esta exposicién es mi propdsito esclarecer qué papel juega la imagina-
cién en la filosofia de la religién rousseauniana y, por ende, dar cuenta de la
ambigiiedad senalada. La principal fuente de consulta para este breve estudio,
aunque no la dnica, es su tratado Emilio o De la educacién (1762). Divido
esta presentacion en tres partes. En la primera expongo las diversas variedades
de la imaginacién que Rousseau discierne, y luego explico las razones de la
articulacién entre dicha facultad y la religié. En la segunda, doy cuenta del
origen de las creencias supersticiosas en cierto uso de la imaginacién. Final-
mente, senalo que la religion natural precisa de esa competencia humana,
aunque con ciertos recaudos.
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1. Imaginacién y religién
1.1. Las variedades de la imaginacién

En el Discurso sobre la desigualdad'y en el Emilio Rousseau senala que la imagi-
nacion es una virtualidad de la naturaleza humana. El salvaje y el nifio adolecen
de ella. Se trata de una facultad que el hombre no necesita para mantenerse con
vida, pero que puede desarrollar con el transcurso del tiempo.

Ahora bien, en la obra del filésofo ginebrino el término resulta polisémico.
A continuacién voy a intentar especificar sus principales acepciones, algunas
de ellas difusamente esbozadas en el Segundo discurso y solo esclarecidas en
obras posteriores.

En uno de sus sentidos, la imaginacion estd relacionada con la sensibilidad
orginica y es de indole reproductiva. Esta primera variedad opera sobre el tras-
fondo de la experiencia previa del individuo, mds precisamente sobre el material
de los sentidos, y dispone de dos funciones. Por un lado, en su uso rememorativo
permite actualizar una percepcién pasada como si su objeto estuviese presente
ante nosotros. Dicha evocacién puede darse de manera aislada, sin relacién al-
guna con otras imdgenes.' Por otro lado, la imaginacién reproductiva anuncia
ciertas sensaciones ante la presencia de otras. Estamos ante un uso asociativo. Las
impresiones sensoriales —exceptuadas las del gusto— remiten la imaginacién a
alguna idea de una cosa que no es en ese momento percibida por los sentidos.
Asi, esta facultad produce la asociacién entre una impresién presente y otra
ausente, pero evocada por una conexién natural o consuetudinaria.

A la vez, también en relacién con la sensibilidad fisica, existe una imagina-
cién de modalidad compositiva, que puede alterar y recombinar los elementos
que le han sido dados para inventar nuevas imdgenes no captadas sensorialmente.
En tal caso, su autonomia es relativa, pues continda amarrada al testimonio
de los sentidos.

El Gnico tramo del Segundo discurso en el que Rousseau bosqueja una
definicién de la imaginacién es en el paréntesis que abre para problematizar el
origen del lenguaje. Alli afirma que las ideas de la imaginacién son particulares,
adiferencia de las del entendimiento, que son generales y que no podrian existir

' “[...] las imdgenes no son mds que pinturas absolutas de objetos sensibles, y [...] las ideas son
nociones de objetos, determinadas por unas relaciones. Una imagen puede estar sola en el espiritu
que se la representa, pero toda idea supone otras. Cuando uno imagina no hace mds que ver,
cuando uno concibe, compara” (Rousseau, 1990, pp. 132-133. Resaltado mio).
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sin los términos abstractos.” “Toda idea general es puramente intelectual; por
poco que intervenga la imaginacidn, la idea se convierte en seguida en parti-
cular” (Rousseau, 1999b: 195). La figuraciéon de la imagen de un objeto estd
comprometida con determinadas caracteristicas singulares.

En las dos definiciones de la imaginacién presentadas hasta el momento
(esto es, la reproductiva —en sus usos rememorativo y asociativo— y la composi-
tiva) podemos observar que se trata de una facultad propia de un alma enlazada
aun cuerpo. La imaginacién utiliza el material sensible que los objetos externos
imprimen en el cuerpo propio. Rousseau observa esta descripcién cartesiana
de la imaginacién,’ pero al mismo tiempo introduce ponderaciones que la
exceden. Afirma Rousseau en el Emilio: “[El gusto] es aquel [sentido] en cuyas
sensaciones [la imaginacién] participa menos, mientras que la imitacién y la
imaginacidn mezclan a menudo lo moral con la impresidn de todos los demds”. La
imaginacién puede unir a las impresiones de los sentidos mds que la figuracién
de meras sensaciones, puesto que afiade sentimientos e ideas morales que rebasan
la dimensién fisica del ser humano. También existe, entonces, una imaginacion
afectiva, facultad que media entre la corporeidad y la moralidad del ser humano.

Pero la imaginacién incluso puede operar ante la ausencia de un soporte
sensorial, presente y/o pasado, que alimente su actividad. La imaginacién pro-
ductiva es el poder de independizarse de los sentidos, de superar las barreras
que imponen las representaciones sensoriales y la complexién orgdnica de cada
uno. El alma humana puede, o al menos pretende, emanciparse de las ataduras
del cuerpo al que estd unida. La imaginacién productiva es una de las pocas
facultades animicas por medio de las cuales puede el hombre liberarse del
presente constantemente renovado de los sentidos, dispersarse en el tiempo y
extenderse en el espacio, y de esa manera salvar las fronteras de su propio cuerpo,
que lo sujetan a las vicisitudes del “aqui y ahora”. De este modo el ser humano

2 A propésito de la relacidn entre lenguaje, pensamiento y sociedad, véase Medina, 1998, pp.
120-122 y 211-219.

3 Efectivamente, hallamos en estas consideraciones ciertas reminiscencias cartesianas. Recorde-
mos que para Descartes la imaginacién es un modo de pensamiento perteneciente a un alma
unida a un cuerpo que le es intimamente presente. En la sexta de las Meditaciones metafisicas
el filésofo ilustra la diferencia entre la inteleccién pura y la imaginacién mediante el conocido
ejemplo del quiliégono y el tridngulo. Citamos, ademds, algunas significativas palabras de dicha
obra, ubicadas también en esa misma seccién. “[S]i existe algin cuerpo al que mi espiritu esté
tan junto y unido que pueda aplicarse a considerarlo siempre que quiera, podrd suceder que de
esa manera imagine las cosas corporales. [....] [Cluando [el espiritu] imagina, se vuelve hacia
el cuerpo para considerar algo conforme a la idea que él mismo ha formado o recibido por los
sentidos” (Descartes, 1981, p. 167). Véase también la “Cuarta parte” del Discurso del método.
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dilata su propio yo.* Ahora, a dicha potestad no le son dados sus objetos, sino
que ella misma se los procura segtin sus aspiraciones. Es un modo en que la
mismidad se expresa.” En definitiva, la imaginacion productiva actta sobre la
indeterminacién y las insuficiencias de la realidad y, por lo tanto, comprende
el ejercicio de la libertad. “El mundo real tiene sus limites, el imaginario es
infinito” (Rousseau, 1990: 95), sentencia Rousseau en el Emilio. La ficcién
nunca es algo acabado y definitivo. La independencia y el dinamismo de la
imaginacion productiva explican, pues, la ambigiiedad que le es inherente. Su
empleo o nos favorece o nos perjudica.®

Como veremos mds adelante, las Gltimas dos especies de pensamiento
imaginativo cumplen un rol fundamental en las representaciones teoldgicas.
El curso que se le da a la imaginacién es decisivo para la definicién del tipo
de religiosidad.

1.2. El pensamiento teolégico-imaginativo

El ser humano, como especie y como individuo, desarrolla paulatinamente su
inteligencia. El progreso de las ideas requiere, pues, un avance gradual para su
correcta adquisicion. Y las de la esfera teolégica no son una excepcién. Algunos
parrafos antes de comenzar la Profesion de fe, sefiala Rousseau que los conceptos
de espiritu y de Dios, primordiales para la creencia religiosa, se encuentran entre
los més dificiles y abstractos; por lo tanto, su adecuado aprendizaje ha de ser
tardio tanto en la especie humana como en el individuo. En este tltimo caso
apresurar la prédica religiosa solo promueve la repeticién hueca de férmulas
y de rituales.

* “[Slu imaginacién [la del nifio], todavia adormecida, no sabe extender su ser a dos tiempos
diferentes” (Rousseau, 1990, pp. 124-125).

> “[La imaginacién] [r]etne en un punto tiempos que deben sucederse, y ve menos cémo serdn
los objetos que cémo los desea, porque de ella depende escogerlos” (Rousseau, 1990, p. 207.
Resaltado mio).

¢ “Es la imaginacién la que nos amplia la medida de lo posible, sez para bien, sea para mal, y la
que por consiguiente excita y alimenta los deseos con la esperanza de satisfacerlos” (Rousseau,
1990, p. 95. Resaltado mio).

“[TTal es el imperio de la imaginacién sobre nosotros y tal es su influencia, que de ella nacen no
solamente las virtudes y los vicios, sino también los bienes y los males de la vida humana; y que
es principalmente la manera en la que uno se entrega a ella la que vuelve a los hombres buenos
o malos, felices o miserables aqui abajo” (Rousseau, 1967: 431. Resaltado mio).
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Asimismo, hay que considerar una particularidad de las especulaciones
teoldgicas: su indole suprasensible. No se trata de una dificultad menor para
un filésofo con una teorfa sensualista de las ideas. “El ser incomprensible que
abarca todo [...] escapa a todos nuestros sentidos. La obra se muestra, mas el
obrero se oculta” (Rousseau, 1990: 343), admite Rousseau. Mds adelante, en
el inicio de su Profesion de fe, el vicario se refiere en estos términos a la insufi-
ciencia del espiritu humano:

[Mlisterios impenetrables nos rodean por todas partes; estdn por encima
de la region sensible; para penetrarlos creemos poseer inteligencia, y no
poseemos mds que imaginacion. A través de ese mundo imaginario cada
uno se abre una ruta que cree la buena; nadie puede saber si la suya lleva

al final (Rousseau, 1990: 362. Resaltado mio).

El intelecto humano tiene limitaciones para asir completamente las no-
ciones teoldgicas, puesto que por lo comin remiten a realidades inaccesibles
a los sentidos. Al mismo tiempo, la religién especula con entidades infinitas.
Y esto también representa una traba para el intelecto. Admite el autor: “Mi
entendimiento limitado no concibe nada sin limites; cuanto se llama infinito
se me escapa’ (Rousseau, 1990: 383).

Al objeto de especulacién teoldgica por excelencia —es decir, Dios— Rousseau
le atribuye un cardcter suprasensible e infinito. Ambas caracteristicas concitan
la injerencia de la imaginacion. Esta facultad procura completar los espacios
que el entendimiento no puede alcanzar ni ocupar. El problema radica en cémo
ordenar su participacién en la reflexién religiosa.

2. Supersticién e imaginacion

Para comenzar, me propongo explicar los efectos del uso prematuro del pensa-
miento imaginativo en la religién. Les adelanto, ademds, que su consecuencia
inmediata es la supersticion. Con este término, Rousseau se refiere a la “creencia
o actitud irracional, mdgica y profundamente antropomorfica, creadora de
entidades sobrenaturales”, segtin la define Ghislain Waterlot (2009: 58). La
supersticién, antes que un credo particular, es un tipo de mentalidad religiosa
que surge de manera espontdnea bajo ciertas condiciones. Veamos esto con
mds detalle.

Rousseau sefiala que el empleo extempordneo de la imaginacién en la
educacion religiosa puede degenerar en creencias supersticiosas. “Locke quiere
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que se empiece por el estudio de los espiritus, y que se pase luego al de los
cuerpos; ese método es el de la supersticion, de los prejuicios, del error; no es el
de la razon, ni siquiera el de la naturaleza bien ordenada...” (Rousseau, 1990:
343-344. Resaltado mio). El método que comienza por inculcar la nocién de
espiritu antes que la de cuerpo invierte el orden didéctico natural. Y con ello solo
consigue mancillar el concepto de la divinidad. Cuando se empuja precozmente
al nifo a concebir ideas que atin no estdn a su alcance, las termina por adaptar
a sus capacidades. Su imaginacién da contenido a las expresiones teolégicas con
los elementos que tiene a la mano. Y como el conocimiento empieza por los
sentidos, los pequenos tedlogos acomodan las locuciones dogmaticas a sus ideas
sensibles. Por su parte, el vulgo, ajeno a las reflexiones filoséficas, y educado
bajo un método similar, repite los mismos vicios. “Esa palabra de espiritu no
tiene ninglin sentido para quien no ha filosofado. Un espiritu no es mds que
un cuerpo para el pueblo y para los ninos. ;No imaginan espiritus que gritan,
que hablan, que golpean, que hacen ruido?” (Rousseau, 1990: 344. Resaltado
mio). El materialismo se esconde tras la terminologfa religiosa supuestamente
abstracta. De manera involuntaria se instala un credo antropomérfico y un
culto idoldtrico en la mente de los pequenos y del pueblo.

Sin embargo, lo que es un grave error en la educacién de los nifios, re-
presenta el primer escalén en la historia de la religién. Los fenémenos de la
naturaleza y las obras de los hombres fueron las divinidades mds primitivas.
En efecto, los pueblos de las primeras etapas histéricas forjaron una religion
animista y politeista.” Por analogia conciben que asi como ellos acttan sobre
los cuerpos, las fuerzas naturales y las producciones artificiales obran sobre ellos.
Y al experimentar el predominio de estas las consideran seres superiores.® “Asi
llenaron el universo de dioses sensibles” (Rousseau, 1990: 345).

Como quiera que sea, los nifios comparten con los hombres primitivos
una misma matriz en sus creencias teoldgicas, si bien aquellos la recubren con
palabrerio memorizado. Adn incapaces de concebir mediante su entendimiento
una sustancia espiritual, unos y otros adjudican vida —en términos antropomor-
ficos— a realidades sensibles inanimadas. El pensamiento imaginativo domina

7 Vale aclarar que no debemos confundir a los hombres de “las primeras edades” (Rousseau, 1990,
p. 345) con el hombre del puro estado de naturaleza, incapaz atin de las mds minima reflexién.
8 “El sentimiento de nuestra accion sobre los demds cuerpos debid hacernos creer en principio
que, cuando se actuaba sobre nosotros, era de la misma forma en que nosotros actuamos sobre
ellos. Asi el hombre comenzé por animar a todos los seres cuya accién sentfa. Sintiéndose menos
fuerte que la mayorifa de los seres, por no conocer los limites de su poder lo supuso ilimitado, e
hizo de ellos dioses tan pronto como hizo cuerpos” (Rousseau, 1990, p. 345).
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la religiosidad primitiva e infantil. Para ser més preciso, la imaginacion afectiva
atribuye un valor moral antropomérfico a fendmenos estrictamente fisicos.
Mientras tanto, la razén brilla por su ausencia.

Ahora, lo que en el orden histérico es un escalén ineludible del pensamiento
religioso, se convierte en un retroceso desde la perspectiva pedagégica. “Todo
nifio que cree en Dios es, pues, necesariamente id6latra, o al menos antropo-
morfita; y cuando la imaginacién ha visto una vez a Dios, es muy raro que el
entendimiento lo conciba” (Rousseau 1990: 345. Resaltado mio). Rousseau
advierte lo dificil que es extirpar del individuo los conceptos defectuosos de
la divinidad una vez adquiridos.” Atn mis, el vicario sugiere que también las
religiones histéricas monoteistas conservan creencias y practicas supersticiosas,
entremezcladas con la teologfa natural."

Sin embargo, no todos los hombres introducidos a la religién por esa des-
aconsejable senda abrazan la fe irracional-imaginativa. El suspicaz discipulo del
vicario es un ejemplo de ello. El, que “habia visto la sublime y primitiva idea
de la divinidad desfigurada por las peregrinas imaginaciones de los hombres”
(Rousseau, 1990: 354), reacciona con desdén y se vuelca a la vida libertina.
La supersticién también puede alejar de la religién a algunos hombres que
detectan su absurdidad.

En resumen, el acceso meramente imaginativo a la religién entrana dos
riesgos alternativos: o bien, como sucede con mds frecuencia, inculca la supers-
ticién entre quienes adoptan las ideas erréneas de la divinidad, o bien genera
incredulidad entre quienes las resisten.

Ante la posibilidad de falsear la idea de Dios, Rousseau afirma que es pre-
ferible no disponer de ninguna.'’ Tampoco conviene negar de manera expresa
el acceso a la religion. Un nifio que ve excitada prematuramente su curiosidad
por los asuntos teolégicos porque se los prohiben, lanza su imaginacion sin
ninguna atadura intelectual e incrementa su amor propio cuando accede al fin
a ese misterioso asunto que con tanto celo se le ocultaba. De esta manera corre
el riesgo de transformarse en un fandtico."

9 “El gran mal de las imdgenes deformes de la divinidad que se traza en el espiritu de los nifos es
que permanecen ahf toda su vida, y que de mayores no conciben otro Dios que el de los nifios”
(Rousseau, 1990, p. 349. Resaltado mio.)

10 Véase el articulo de Waterlot (2009).

" “Mds valdria no tener ninguna idea de la divinidad, que tener de ella ideas mezquinas,
fantdsticas, injuriosas, indignas de ella; es menor mal desconocerla que ultrajarla” (Rousseau
1990, p. 349).

12 Véase Rousseau, 1990, pp. 349-350.
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No es que Rousseau prefiera el ateismo a la supersticion, aunque en algunos
casos —de los que ahora no pretendo hablar— podria concederlo; en cambio,
se trata de mantener a Emilio en la ignorancia de los asuntos de fe hasta que
su desarrollo intelectual y sentimental le permita comprenderlos.'? Mientras
tanto, el preceptor sefiala que su pupilo vive indiferente a la religién, como a
otras tantas cuestiones fuera de su alcance.

3. Religion natural e imaginacién

Solo una vez que el entendimiento ha madurado debe introducirse al joven a la
vida religiosa. La fe natural contiene ideas que precisan un alto grado de abs-
traccién y de alejamiento de lo sensible. Estas solo pueden alcanzarse después
de arduas y prolongadas reflexiones intelectuales. A la humanidad le tomé siglos
pulirlas. Claro estd que al nifo no se le debe exigir su adquisicién a corta edad.

[Los hombres] [G]nicamente pudieron reconocer un solo Dios cuando, al
generalizar més sus ideas, estuvieron en condiciones de remontarse a una
causa primera, de reunir el sistema total de los seres bajo una sola idea, y
de dar un sentido a la palabra substancia, que en el fondo es la mayor de
las abstracciones (Rousseau, 1990: 345).

La reflexién racional-empirica y el testimonio de la conciencia son fun-
damentos necesarios de la religién natural. El vicario saboyano sefiala que la
observacién y la razén le sugieren la existencia de Dios y del alma humana, y
que la voz interior lo persuade de ello. Pero a la labor conjunta de la razén y la
conciencia le anade la colaboracién de la imaginacién. Los tres articulos de fe
basicos son formulados bajo la misma légica. Observemos cémo para cada uno
de ellos hace mencidn al concurso del pensamiento imaginativo:

Existe alguna causa de sus movimientos [del mundo] extrana a él, que
yo no percibo; pero la persuasion interior me hace tan sensible esa causa
que no puedo ver girar el sol sin imaginar una fuerza que lo empuja...

(Rousseau, 1990: 368-369. Resaltado mio).

Lejos de imaginar algtin orden en la concurrencia fortuita de los elementos,
no puedo siquiera imaginar ¢l combate, y el caos del universo me resulta
mds concebible que su armonia (Rousseau, 1990: 371. Resaltado mio).

13 Rousseau sitta esta edad de madurez alrededor de los dieciocho afios, aunque admite la

posibilidad de adelantarla.
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No me preguntéis, buen amigo, si habrd otras fuentes de dicha y de penas;
lo ignoro, y bastan las que imagino para consolarme de esta vida y hacerme
esperar otra (Rousseau, 1990: 383. Resaltado mio).

Por intermedio de la imaginacion, el hombre concibe la naturaleza divinay
la subsistencia ultraterrena del alma humana. En ambos casos, la religién natural
alude a realidades supraempiricas y, por ende, precisa de la asistencia de dicha
facultad. La imaginacién participa en sus modalidades afectiva y productiva. En
efecto, ella otorga valor moral a ciertos fenémenos fisicos; de ese modo articula
el mundo natural con la voluntad y la inteligencia divinas. Al mismo tiempo,
ante la evidencia del mal social concibe una reparacién pdstuma, es decir, la
prolongacién de la vida del yo. Las ideas teoldgicas refieren a un orden moral
que incluye y excede el orden fisico. La fuerza productiva de la imaginacién, que
parte de nociones racional-empiricas y a su vez las trasciende, asiste al hombre
a la hora de forjar la idea de un Ser que lo excede en todo sentido. Esa nocién
serd, pues, siempre incompleta, pero necesaria.

Ahora bien, en estos casos la imaginacién no desemboca en creencias
supersticiosas. Es que la comprensién racional de los fenémenos fisicos y
morales, asi como el aval del sentimiento interior sirven como piedra de
toque de su actividad. Ambos elementos previenen las deformaciones antro-
pomorfistas e idoldtricas.

Ademds, a la compleja labor reflexiva se suma la oscuridad intrinseca a los
conceptos religiosos. El nivel de abstraccién que involucran nociones como la de
Dios tiene su costo. Rousseau afronta consecuentemente las dificultades que le
genera en el dmbito religioso su teorfa empirista del conocimiento. El misterio
es una faceta de la religién natural. “A medida que me aproximo en espiritu a la
eterna luz, su resplandor me deslumbra, me turba, y me veo forzado a abandonar
todas las nociones terrestres que me ayudaban a imaginarla” (Rousseau, 1990:
385. Cursivas anadidas). El reconocimiento de la misteriosidad de Dios y, por
ende, de las limitaciones del hombre para acceder a su esencia, operan como
preventivos teoldgicos. Al declarar la inconmensurabilidad divina, Rousseau
obtura los excesos de una imaginacién humana, demasiado humana.
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Tratamiento estético de temas
histérico-naturales: Vistas de la naturaleza
dentro del corpus humboldtiano

Maria Paula Daniello
(UBA)

Para comenzar, quisiera hacer una breve referencia al corpus humboldtiano
sobre América en el que se inserta Vistas de la naturaleza. Como es amplia-
mente conocido, la vasta obra americana de Alexander von Humboldt surge
a partir de su experiencia personal como viajero cientifico a la América
equinoccial, travesia que comparti6 con el botdnico francés Aimé Bonpland.
Este largo viaje no era algo muy frecuente para la ciencia de la época, ya que
buena parte del saber europeo construido sobre América —como también so-
bre otras partes remotas del globo— habia sido producido hasta ese momento
por cientificos que nunca habian puesto un pie en el Nuevo Mundo, sino
que escribian a partir del testimonio de otros y, muchas veces, de su propia
imaginacién. Frente a esto, Humboldt se dirigi6 a la corte espafiola, a la
que convencié de su viaje autofinanciado por las colonias de Latinoamérica.
Logré asi emprender esta expedicion de cinco anos —entre junio de 1799 y
agosto de 1804, tocando los actuales territorios de Venezuela, Colombia,
Ecuador, Pert, México, Cuba y Estados Unidos, y dejé treinta volimenes,
tanto de escritura cientifica como de divulgacién, lo que lo posicioné como
una autoridad en torno a América.

Quizds la obra de Humboldt sobre América mds conocida en la actualidad
sean sus diarios de viaje. Es interesante notar que, a pesar de su confesada
resistencia inicial al género diario de viajes, y de considerar que ya habia es-
crito bastante sobre América, a doce afos de su partida hacia el continente,
Humboldt decide retomar el tema estimando que, en nombre de la ciencia,
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todavia habia mucho que transmitir (Humboldt, 1815). El resultado de este
ejercicio son los trece tomos que componen la relacidn de su viaje, escritos en
francés bajo el titulo de Viaje a las regiones equinocciales del Nuevo Continente
(Voyage aux régions équinoxiales du nouveau continent| (publicados entre 1816y
1833), cuya traduccién al alemdn Reise in die Aequinoctial-Gegenden des neuen
Continents fue revisada por él mismo, y ampliada y corregida durante de toda
su vida; un work in progress al extremo de que, en el momento de morir, se
encontraba preparando una nueva edicién y de que su escritura americana le
consumiria el resto de su fortuna.

A grandes rasgos, los escritos de Humboldt sobre América pueden divi-
dirse en varios grupos: en primer lugar, una extensa obra botdnica, zooldgica,
geogréfica y climdtica, dominada por el Ensayo sobre la geografia de las plantas
[Essai sur la géographie des plantes] (Paris, 1805); en segundo lugar, una obra
centrada en la narracién de su viaje y en reflexiones surgidas de este recorrido,
que suma a la referida relacién del viaje los cinco volumenes de la Historia y
geografia del Nuevo continente | Examen critique de histoire et de la géographie du
Nouveau Continent et des progrés de l'astronomie nautique au XVe et XVIeé siécles)
(Paris, 1836-1839) y los ensayos politicos acerca de México y Cuba: el Ensayo
politico sobre el Reino de la Nueva Espana (Paris, 1811, cuatro volimenes); y
el Ensayo politico sobre la isla de Cuba [Essai politique sur lile de Cuba) (Paris,
1826, dos volumenes). Finalmente, encontramos un tltimo grupo, formado
por obras de divulgacién sobre el continente, como Vistas de la naturaleza
[Ansichten der Natur] (Stuttgart, 1808, reeditado y ampliado en 1826 y 1849)
y Vistas de las cordilleras y monumentos de los pueblos indigenas de América [ori-
ginalmente publicado como Viues pittoresques des Cordilléres et Monuments des
Peuples Indigénes de ’Amérique] (Paris, 1810, dos tomos ilustrados, ampliados
y reeditados varias veces).

El texto que tuvo una influencia mayor y duradera en América fue la na-
rrativa de viaje, mientras que en Europa también registraron amplia circulacion
las dos obras de divulgacién citadas, que ademds fueron popularizadas bajo la
forma de conferencias en varias ciudades presentadas por el propio Humboldt.
La importancia de su obra americana es tal, que es precisamente ella quien le
concedié sus honores como cientifico, franquedndole un lugar en las academias
de ciencia y habilitando sus habituales charlas, hasta la concesién de una pensién
vitalicia por su mérito cientifico en su Prusia natal.

En oposicién a la pobre imagen americana ofrecida por aquel entonces
por el cientifico francés Georges Louis Leclerc, conde de Buffon, Humboldt
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reivindicé a América y a su naturaleza,' ya sea a través de racionales descrip-
ciones positivas, como en su obra cientifica, o en cuadros poéticos, como en
Vistas de la naturaleza. Para eso retomé elementos del imaginario tradicional
y prebuffoniano de América, pero con algunas modificaciones.” En relacién
con la naturaleza, fue percibida libre de la mirada codiciosa/explotadora de la
conquista que, sin embargo, persisti6 en la literatura de viajes motivada por
el imperialismo (Pratt, 1997: pdssim). En la obra del prusiano se trata siempre
de una naturaleza exuberante, gigante, salvaje, cautivante. La naturaleza mds
majestuosa y rica en el desarrollo de formas organizadas; la pintura mds variada,
mids seductora y mds arménica en la distribucién de cantidades de verde y de
roca que haya visto un europeo. Por momentos, América es el Edén, el entorno
perfecto, con un clima arménico y un hermoso cielo nocturno. La naturaleza
aparece en estos climas mds activa, mds fértil, mds dilapidadora de vida—de modo
contrario a la tesis de Buffon—; la tierra es en todos lados extraordinariamente
productiva, por la combinacién del clima cdlido-tropical y la humedad. Una
tipica descripcién del paisaje americano en Humboldt es pictorica, elige verbos
positivos y abunda en comparaciones con lo conocido (sobre todo Europa) y
es en relacién con ese patrén que las plantas americanas resultan altas, tupidas,
grandes, majestuosas e imponentes.

Por otra parte, se espera que los hombres americanos dominen esa natura-
leza, al menos en sus jardines, que no es algo que segin Humboldt ocurra con
la poblacién indigena local, indiferente a someter a esa naturaleza tan poderosa.
En este punto de la cuestién conviene retener que Humboldt describe un zodo
americano a partir del sector ecuatorial que visit6 personalmente, y —quizds sin
intencién— dejé para la posteridad la imagen de América como el trépico, con
que todavia muchos ajenos al continente siguen fantaseando.

! Sobre el papel de Humboldt en la polémica sobre el Nuevo Mundo explica Gerbi: “Su po-
sicién en la historia de la polémica es anémala. Desde muchos puntos de vista, su entusiasmo
por el continente americano es més cientifico que los vituperios corrientes en su época. Por otra
parte, abandona indicaciones y sugerencias preciosas, y en definitiva permanece fuera de la linea
dominante del pensamiento zooldgico y ejerce s6lo una influencia retardada y lateral sobre las
y y

discusiones en torno al Nuevo Mundo” (Gerbi, 1982, p. 518).

2 Al respecto comenta Gerbi: “En sus descripciones torna a encenderse el entusiasmo de los
primeros descubridores, tanto més sorprendente después de tres siglos de viajes y exploraciones,
y penetrado de mayor seriedad y mayor gravedad a causa de la madurez cientifica a la que habia
llegado la Europa de 1800. Sin cometer ninguna injusticia con sus predecesores, desde Oviedo
hasta La Condamine, puede decirse que con Humboldt el pensamiento de Occidente conquista
y anexa idealmente a su mundo, al Cosmos tnico, esas regiones que hasta entonces sélo habfan

sido objeto de curiosidad, de estupor o de mofa” (Gerbi, 1982, p. 514).
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La erudicién humboldtiana, por otro lado, hizo posible una red de compa-
raciones globales entre fenémenos similares de distintos continentes y épocas,
que se integran particularmente en su proyecto Kosmos. Asi, por ejemplo, los
llanos venezolanos descritos en el capitulo “Sobre estepas y desiertos” [“Uber
die Steppen und Wisten”] de Vistas de la naturaleza, plantean semejanzas
con la pampa argentina y la llanura de Missouri, y también con las planicies
de Africa y Asia. Asi, mds alld de estudiar las particularidades de la geografia
local, Humboldt buscé caracteristicas en comtn con otros lugares del planeta,
a los que comparé de igual a igual. En cuanto a lo histérico, en Vistas de las
cordilleras y monumentos de los pueblos indigenas de América, el estudio de los
monumentos de las civilizaciones inca y azteca lo llevé a una serie de parangones
con las grandes civilizaciones del mundo antiguo. Una vez mds, lo particular
adquiere el estatus de americano y representa a todo el continente, al menos a
la América Hispdnica.

En relacién con la imagen del indigena, poco varia de la heredada de la
conquista: no parecen muy civilizados, andan sin ropa, tienen bellas facciones,
son tranquilos y tristes. Las mujeres son tan fértiles y salvajes como la natu-
raleza que las rodea. Para Humboldt, no parece haber nada que los motive a
trabajar: ni los recursos naturales ni las ganancias. Y esta indiferencia hacia el
valor occidental es leida como sefal de atraso y no comprendida en el marco de
diferencias culturales. El prusiano habla de una tierra sumamente fértil y con
frutos al alcance de la mano y no llega a comprender que los indigenas eludan
trabajar. Sin embargo, los americanos salvajes no son primitivos para Humboldt
sino embrutecidos, barbarizados, que cayeron en la condicién actual desde una
mds alta y civilizada, de lo que dan fe los monumentos de Perti y de México.

En estos escritos del siglo x1x aparece un nuevo personaje surgido desde
la conquista: el criollo, a quien Humboldt encontré mucho mds cerca de su
idea de civilizacién que a los indigenas. Aqui la imagen que disena difiere de
la de sus contempordneos, quienes vefan en América el terreno de estudio
exclusivo de las ciencias europeas, mientras que Humboldt y Bonpland visi-
tan y discuten con la intelectualidad cientifica americana en cada ciudad por
la que pasan y les reconocen su autoridad para hablar de cuestiones locales,
a veces incluso refutando a cientificos europeos. Tal es el caso, por ejemplo,
de la amistad con el naturalista José Celestino Mutis, nacido en Cadiz pero
instalado desde joven en Bogota.

Frente a las representaciones tradicionales desmitificadas se eleva la triada
bosquejada por Humboldt en “Sobre estepas y desiertos” —y simplificada en
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el imaginario de sus receptores— segtin la cual América es la suma de selvas,
montanas y llanuras, es decir: incluso en su diversidad, América se resume en
naturaleza. Sin embargo, no por eso deja de lado el estudio de otros aspectos
americanos ajenos a lo natural, ya que entre su obra dedicada al continente se
ocupa de temas como la esclavitud (1826), la arquitectura (1810),’ la historia
y la politica de México (1811) y Cuba (1826): podemos decir que es una ver-
dadera “enciclopedia sobre América” (Boetsch, 2005: 16).

En cuanto a Vistas de la naturaleza, se trata de una obra que tuvo tres
ediciones y que gozé de una gran popularidad en Alemania. Concebida por
Humboldt en Berlin en 1805, al regreso de su viaje por Italia, fue expandida
y reeditada en 1826 y 1849. La primera edicién se publicé en Stuttgart en
1808 y estd dedicada a su hermano Wilhelm. En el prélogo escrito en 1807,
Humboldt explica su intencién de dar a conocer una serie de escritos sobre
la naturaleza de la América tropical a través del tratamiento estético de temas
histérico-naturales, y pide permiso para usar una prosa poética, porque asegura
que es el estilo que mejor se adecua a las fantasias y sentimientos que despierta la
naturaleza en el hombre. Hablamos, entonces, de fragmentos —algunos escritos
durante el viaje y otros ya de regreso en Europa—, en los que se permite ciertas
licencias poéticas censuradas en sus otros textos cientificos. De todos modos,
fiel a su racionalidad cientifica, cada capitulo es seguido por largas aclaraciones,
justificaciones y mediciones que completan el texto literario, y que muchas
veces llegan a duplicar la cantidad de pdginas. Las vistas son descripciones y
comparaciones de la naturaleza y de cémo ella puede influir en el estado moral
y en el destino del hombre. Ya en el prélogo de la segunda y tercera edicidn,
Humboldt dird que se trata de vivas representaciones del disfrute de la natu-
raleza, en especial de grandes escenas naturales, por ejemplo, las cataratas del
Orinoco o algunos volcanes. Si en el prélogo anterior el prusiano casi pedia
disculpas por el estilo utilizado, diecinueve afios mds tarde se refiere al libro
como la unién de una finalidad literaria con una puramente cientifica, nacida
del deseo simultdneo de dar trabajo a la fantasia y de enriquecer la vida con

> Es Humboldt quien habla de arquitectura y no de arte para referirse a los monumentos
indigenas americanos porque para ¢l América bien puede tener grandes monumentos —que
en un primer momento no fueron apreciados por los europeos porque la naturaleza los tenia
maravillados—, pero tienen tnicamente valor histdrico y no estético/artistico. Intuye que tales
desarrollos tampoco manifiestan pueblos demasiado civilizados, incluso en los casos de México
y Perd, zonas que él considera las mds desarrolladas de América. De todos modos, estima que
en la época de esplendor de esos imperios, el estado de la civilizacién americana era superior al
que encuentra a principios del siglo x1x.
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ideas a través de la multiplicacién del saber. Esta segunda edicién, preparada en
Paris, agrega dos ensayos (“De la estructura y modo de accién de los volcanes en
las diversas regiones de la tierra” y “La fuerza vital o el genio rodio”) mientras
que la tercera —preparada en Berlin— solamente multiplicard las notas, en parte
gracias a sus nuevos saberes adquiridos luego de un viaje a través de Rusia, que
dice haberle permitido ampliar sus ideas.

Quizds el ensayo mds conocido del volumen en Latinoamérica sea “Sobre
estepas y desiertos”, donde analiza las grandes planicies del continente y las pone
en relacidn con otras extensiones del mundo, y donde se encuentra la famosa
comparacién de la llanura sin drboles con el océano, tan prolifica luego entre
posteriores viajeros, ademds de en la literatura argentina.

Otros ensayos que nos interesan son “Cataratas del Orinoco. Atures y May-
pures” y “De la vida nocturna de los animales en las selvas del Nuevo Mundo”,
que describen un entorno natural visto como conjunto, en el que cada animal
y planta forman parte de un todo viviente mayor.

En definitiva, en todos los ensayos se insiste en la idea de América como
naturaleza, agregando ademds que el interés por ella debe ser justamente de-
bido al mundo natural y no por su historia ni su cultura, que Humboldt no
analiza en esta obra.

La cuestién que queda por explorar aqui antes de terminar es si en realidad
Vistas de la naturaleza logra un estilo diferente al resto de la obra de Humboldt
en su intencién de tratar estéticamente cuestiones del orden natural. Lo cierto
es que se ve, por un lado, un gran esfuerzo de Humboldt por no abrumarnos
con datos cientificos, —ya sean mediciones o descripciones minuciosas y obje-
tivas—, que en esta obra se trasladan a notas fuera del texto principal pero que
en el resto de su obra cientifica desbordan por doquier; y, por otro lado, una
rienda suelta a la expresion del sentimiento de la naturaleza, que, sin llegar a ser
discurso poético, se caracteriza sobre todo por el uso de adjetivos no permitidos
en el dmbito de la ciencia.

Para concluir, debemos decir que la diferencia en el tratamiento de la na-
turaleza en este texto y en el resto de sus escritos cientificos deriva, sin ninguna
duda, del ptblico al que se dirige y de la intencién que busca, ya que no debemos
olvidar que Vistas de la naturaleza fue pensado como texto de divulgacién para
un receptor lego, a quien lograr interesar también con la naturaleza americana.
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El poeta profeta

De la imaginacién y el acceso a lo absoluto en Novalis

Lucas Bidon-Chanal
(UBA/UNSAM)

“Buscamos por todas partes lo incondicionado [das Unbedingte] y siempre
encontramos sélo cosas [Dinge]” (Novalis, 2008: 390),' escribe Novalis en
el primero de los fragmentos de Blitenstaub, poniendo de manifiesto una de
las principales preocupaciones del Romanticismo: la posibilidad de superar lo
condicionado y acceder a lo absoluto. El legado de la filosofia kantiana y de
las reelaboraciones de Fichte propone a Novalis una serie de problemas fun-
damentales para comprender el suelo sobre el cual se sostienen sus principales
planteos estéticos, asi como epistemoldgicos y metafisicos.

Novalis, como el Romanticismo en general, frente a las teorias del gusto
del siglo xvi11, entiende que el arte constituye una experiencia de verdad, y
en consecuencia, rechaza que el cardcter del arte pueda deducirse a partir del
efecto que produce en el sujeto. De modo que los romdnticos considerardn que
se deberd partir del punto de vista de la obra y de su creador, y asi acceder al
conocimiento de la realidad y la verdad. Lo que en tltima instancia los conduce
a afirmar la coincidencia entre belleza y verdad, rechazando la concepcién de
la belleza como un ornamento que no afecta a la esencia de las cosas.

Sin embargo, la belleza entendida como uno de los caracteres del ser, y la
verdad conteniendo en si a la belleza, no constituyen por si solas la novedad del
Romanticismo, pues se trata de caracteristicas que comparten todas las estéticas
de inspiracién platénica y neoplatdnica. Pero la inseparabilidad de verdad y
belleza afirmada por los romdnticos apunta a algo por completo distinto: tra-

! El fragmento en alemdn es el siguiente: “Wir suchen iiberall das Unbedingte und finden immer
nur Dinge”.
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dicionalmente, la verdad era la fuente de la belleza; para el Romanticismo, en
cambio, la belleza es la fuente de la verdad. La belleza y el arte son productores
de verdad y de realidad. En el caso de Novalis, la poesia incluso ve lo invisible,
percibe lo imperceptible, representa lo irrepresentable. Veremos que, para él,
la sensibilidad poética es una sensibilidad visionaria.

Esta verdad revelada o producida por el arte y la poesia no consiste en
una verdad particular o contingente, sino que se trata de /o incondicionado, lo
absoluto. El arte es para los romdnticos revelacién o produccién de absoluto,
y entienden lo absoluto como la superacién de lo condicionado, partiendo
de los esfuerzos que Kant habia realizado fundamentalmente en la Critica del
Juicio [Kritik der Urteilskraft]. En ella se plantean dos problemas centrales que
los romdnticos retoman con profundo interés. Por un lado, el dualismo entre
mundo de la naturaleza y mundo de la libertad; es decir, la separacién entre la
legislacion de la inteligencia y la de la razén practica. Kant sugiere que la expe-
riencia estética es capaz de mediar entre ambos mundos, reconciliar el dualismo,
superar el abismo entre las dos legislaciones.” Por otro lado, Kant reconocia,
algo cautelosamente, también en la experiencia estética una cierta capacidad de
contemplacion del substrato suprasensible que estd en los fundamentos de la
naturaleza misma como fenémeno y sobre el cual vuelve a armarse la libertad.
Novalis y los romdnticos encuentran en estas hipdtesis kantianas un camino a
través del cual encauzar aquel problema que el mismo Kant habia planteado en
la primera Critica: 1a limitacién de nuestras facultades cognoscitivas para captar
la realidad en si de las cosas, el nosimeno. La experiencia estética constituird
para el Romanticismo la mediacién posible para penetrar en lo suprasensible,
para superar la barrera de lo condicionado en que se mueve el conocimiento
cientifico y filoséfico. La aspiracién romdntica de alcanzar un conocimiento
que supere las cadenas de las condiciones encontrard su cauce en el arte, que
constituye la via de acceso a lo absoluto, o sea, a aquello que no es fenémeno,
aquello incognoscible para el pensamiento discursivo.

Otro tanto sucede con la apropiacién que hacen Novalis y los romdnticos
de la nocién kantiana de “imaginacién productiva” (Einbildungskraff). En Kant
nuestra intuicién es receptiva, en cuanto recibe datos exteriores. La inteligencia,
para producir conocimiento, requiere intuiciones que procesar, se mueve entre

? En el tantas veces citado pardgrafo 59 (“De la belleza como simbolo de la moralidad”), Kant
concluye: “El gusto hace posible, por decirlo asi, el trinsito del encanto sensible al interés moral
habitual, sin un salto demasiado violento, al representar la imaginacién también en su libertad,
como determinable conformemente a un fin para el entendimiento, y ensefia a encontrar hasta en
objetos de los sentidos, una libre satisfaccién, también sin encanto sensible” (Kant, 2003, p. 385).
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las intuiciones: su caracteristica es ser discursiva. Kant rechaza la posibilidad
de un conocimiento intuitivo mediante la inteligencia, es decir, la presencia
inmediata del objeto, para la cual se necesita la mediacién de la intuicién. A
su vez, nuestro conocimiento intuitivo es meramente receptivo; esto es, la
intuicién no produce el objeto, lo recibe. Kant atisba la nocién de intuicién
intelectual, segin la cual dejaria de existir la diferencia entre lo real y lo posible,
pues produciria las cosas, pero esa inteligencia no es la nuestra. Fichte, por su
parte, sefala que poseemos un conocimiento semejante, es decir, inmediato,
aunque activo, y que lo poseemos en nosotros mismos en tanto pensantes: un
saber que es también un poner, un actuar, y que deshace la oposicién entre acto
y hecho, entre intuicién y actividad. Los romdnticos retoman la nocién kantiana
de “imaginacién trascendental”, y encuentran en la intuicién intelectual una
facultad eminentemente estética, coincidente con la fantasfa, o incluso sustituida
por ella por entero, y la conciben como imaginacién productora, creadora.

1. La Imaginacién y el reencantamiento de la naturaleza

Novalis observa en su tiempo una época un desencantamiento de la naturaleza,
coincidente con el surgimiento de la ciencia mecanicista, el secularismo y el
compromiso del [luminismo con la explicacién racional. Acaso la declaracién
mis explicita de Novalis de su descontento con este fenémeno aparezca en su
tltimo ensayo Die Christenbeit oder Europa (1799), donde ofrece una historia
esquematica de la civilizacidon europea, contrastando desfavorablemente la cul-
tura moderna, ilustrada, con una versién idealizada de la Edad Media catélica.
Novalis lamenta que la “manera moderna de pensar” [moderne Denkungsart]
niegue el cardcter poético, sagrado, animado o misterioso de la naturaleza, con-
virtiendo “la masica infinita, creadora del universo en el uniforme traqueteo de
un molino monstruoso, impulsado por la corriente de la casualidad [Strom des
Zufalls]” (Novalis, 2008: 461). Europa retrata el desencanto de la naturaleza
como un fenémeno histdrico de multiples facetas, que implicaria el olvido de
que la naturaleza es divina, viva y misteriosa.

Ya en algunos fragmentos tempranos afirmaba Novalis que los antiguos
percibian las almas [Seelen] y los espiritus [Geistern] en los drboles, paisajes y
piedras, pero la civilizacién ha abandonado progresivamente la antigua creencia
de que los objetos son inherentemente sagrados (Novalis, 1960). Alison Stone
observa que, para Novalis, este “desencantamiento” (Stone, 2008: 148) ha
supuesto un cambio intelectual por el que los fenémenos naturales han sido

197



Lucas BipoN-CHANAL

vaciados de todo significado intrinseco, de todo espiritu y misterio. Para la
visién europea moderna la tierra pierde asi sentido y las cosas naturales dejan
de ser incomprensibles y dignas de admiracién, como se lee en Die Christenbeit
oder Europa (Novalis, 2008). Si se advierte que las cosas naturales encarnan
espiritus, se descubrird que son significativas, y a la vez, que estos seres espiri-
tuales, en cuanto libres, de hecho, al poder iniciar acciones con independencia
de cualquier condicién previa, comunican el misterio y la imprevisibilidad a
las cosas naturales que los encarnan y manifiestan.

Novalis hace frente a esta visién desencantada de la naturaleza, al menos en
parte, porque induce a la humanidad a “despreciar” las cosas naturales en vez
de responder a ellas con el asombro y el respeto que merecen. La consecuencia
inevitable de este desencantamiento es una devaluacién de la naturaleza. La
busqueda de Novalis en este sentido consistirfa en el esfuerzo de devolver a la
cultura europea la posibilidad de encontrar las cosas naturales encantadas, es
decir, de recuperar para ellas el significado inherente, lo espiritual y misterioso.
Segtin Stone (2008), este proyecto subyace a sus Fichte Studien y se liga con su
replanteamiento de conocer como una “actividad sin fin” y funda su planteo
del reencantamiento de los fendémenos naturales a través la poesia romdntica.

En los Fichte Studien, Novalis sostiene que una vez conscientes de nuestra
dependencia del Ser nos vemos impulsados a esforzarnos por conocerlo, pero
que cada intento resulta solo en el conocimiento de algin fenémeno particu-
lar, limitado, como declaraba la frase antes citada de Blitenstaub. Y es en este
punto que la imaginacién y la poesia comienzan a intervenir en la discusion
epistemolégica. Novalis observa que, cada vez que intentamos conocer lo
absoluto, solo podemos terminar imagindndolo. Cuando nos percatamos de
que nuestro conocimiento acerca de las cosas finitas no nos conferird el cono-
cimiento de lo absoluto, comenzamos a experimentar las cosas finitas como
signos [Zeichen], indicaciones de que lo absoluto permanece desconocido, més
alld de su esfera finita. Al percibir estos elementos como signos de lo absoluto,
estamos imaginando lo absoluto, refundimos las cosas finitas que nos son dadas
como imdgenes [Bilder] o signos de algo distinto de si mismas: de la realidad
inaccesible, de lo incondicionado.

Los Fichte Studien dan la pauta de que si llegamos a ser apropiadamente
conscientes de lo interminable de nuestra bisqueda por conocer el ser, enton-
ces vamos a adquirir una experiencia poética del mundo fenoménico como
un reino de las imdgenes, una “imagen simbdlica” (Novalis, 1960: 11 600). La
actividad poética es, pues, cualquier actividad que proporciona dicha experiencia
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de las entidades finitas como imdgenes. De la misma manera que llegamos a
experimentar las cosas ordinarias como imdgenes, nos imaginamos el ser o lo
absoluto, y nos formamos una imagen de ¢l a través de estas cosas ordinarias
(imagen que es, por cierto, insuficiente). El planteo novaliano revela que la
filosofia también deberd reconocer su condicién de “actividad sin fin”, y por
tanto idéntica a la actividad poética en este sentido. Cualquier producciéon
poética (o aun filoséfica) que resulte de esta actividad serd “romdntica’:

[...] al dotar a los lugares comunes de un significado mds alto, lo ordinario
con el aspecto de lo misterioso, lo conocido con la dignidad de lo desco-
nocido, lo finito con la aparicién de lo infinito, los romantizo (Novalis,

1960: 11 454).

Novalis afirma lo deseable de una cultura romdntica, en que la experiencia
poética del mundo sea esparcida a partir del estimulo de las formas romdnticas
de la filosofia, la literatura, el arte, la religién, e incluso la politica, puesto que,
al menos en forma parcial, reencantaria la naturaleza, entendida simplemente
como la totalidad de los materiales finitos, de los objetos cognoscibles. Cada
elemento finito dentro de este conjunto puede, en principio, ser entendido
por completo, si uno conoce sus caracteristicas distintivas, y las condiciones
que han bastado para que este objeto sea como es.” El reino de los fenémenos
finitos, entonces, no parece ni encerrar misterio alguno para nosotros ni senalar
a ningn “espiritu” dimensién mds alld de si mismo. Sin embargo, si experi-
mentamos de nuevo estos fenémenos finitos de modo poético, como signos de
lo absoluto, se presentan entonces como cargados de interés y misterio, pues
dan indicios de algo que desafia la comprensién, algo que, dice Novalis, es
ininteligible [unverstindlich], no captable por el entendimiento, y misterioso
[Geheimniffvoll] (Novalis, 1960). Por otra parte, de acuerdo con este punto de
vista poético, los fendmenos naturales adquieren un aspecto “espiritual”. Para
ver esto, debemos reconocer que, segtin Novalis, mi esfuerzo para conocer el ser
es también un esfuerzo por conocer lo que me une como un yo —lo que vuelve
idénticos mi yo-sujeto y mi yo-objeto—. En consecuencia, si percibo cémo los
fenémenos naturales apuntan a lo absoluto, también los percibo como imdge-
nes de la unidad (incognoscible) de mi propio yo. Quien pueda quitar el velo
de Isis —es decir, trascender epistémicamente el dmbito finito— revelaria su yo.
Desde el punto de vista poético, los fenémenos naturales se presentan como

% Por lo general, Novalis toma “entendimiento” [Verstand] como sinénimo de “conocimiento
discursivo”.
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portadores de una referencia a algo espiritual —el ntcleo unificador de mi yo
(no material, espiritual)—.*

Novalis cree que no podemos retornar a la concepcién antigua de que lo
divino puebla mundo, pero que, en una cultura romdntica, al menos podriamos
percibir las cosas naturales como signos de lo absoluto y de la unidad igualmente
inaccesible del yo. Esta concepcién romdntica del reencantamiento coincide
con la posicién filoséfica que Manfred Frank identifica en Novalis, que el ser
unitario subyace todos los existentes, pero que no podemos conocer ese ser
unitario. Puesto que lo absoluto existe, podemos llegar a la experiencia de que
las cosas naturales particulares apuntan hacia él, pero, al ser incognoscible lo
absoluto, podemos experimentar estas cosas como solo indicando que el absoluto
estd més alld de nuestro conocimiento.

Novalis pone de manifiesto la incapacidad del conocimiento intelectual
de alcanzar el ser absoluto, ya que, en su cardcter reflexivo, la inteligencia se
comporta frente a lo real como un espejo, no puede aprehender la realidad, sino
que solo accede a su imagen invertida, solo puede traducir la realidad en orden
inverso. La inteligencia no es capaz de aprehender la identidad absoluta del Yo,
pues este preexiste a la accion diferenciadora y relativizadora del concepto.®
Segtin Novalis, mientras que la reflexién se topa con algo que estd ya presente, la
imaginacion, en cuanto facultad eminentemente productiva, permite el acceso
a la verdad, ya que es previa a la separacién entre yo y naturaleza; mientras
el sentimiento, la inteligencia y la razén son en cierta forma pasivos, solo la
imaginacion es fuerza, es la tnica actividad que cabe poner en obra (Novalis,
2007). Y hacia 1798-1799, Novalis llegard a declarar que “de la imaginacién
productiva deben deducirse todas las demds facultades y fuerzas internas —y todas

* De acuerdo con Stone, se podria objetar que Novalis no puede asociar la cultura romdntica
con el reencantamiento, porque, segin la segunda mitad de su definicion del romanticismo, lo
romdntico representa lo absoluto como mundano y finito; en este sentido, la cultura romdn-
tica desencantaria lo absoluto, figurdndolo en términos de elementos finitos no misteriosos y
materialmente perceptibles. Sin embargo, esta operacién de “logaritmacién” del absoluto pre-
supone nuestro reconocimiento de que las cosas finitas, en términos de las cuales nos figuramos
lo absoluto, son meras imdgenes y no lo representan de la manera adecuada. A través de este
reconocimiento, tenemos la nocién de que el ser mismo es infinito e incognoscible. La cultura
romdntica sostiene entonces una visién encantada del ser junto al re-encantamiento que realiza
de los fendmenos naturales (véase Stone, 2008).

> En el siglo xx, un pensador como Henri Bergson entiende que la inteligencia mediante el
andlisis solo es capaz de poseer un conocimiento relativo de la realidad mediante la traduccién
por simbolos, a diferencia de la intuicién que apunta a un conocimiento absoluto, prescindiendo
de la traduccién simbdlica (cfr. Bergson, 1999, pp. 5-10).
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las externas—" (Novalis, 1960: 11 656). De este modo se llegaria a la afirmacién
de que “el conocimiento mismo es un acto estético”, que disolveria la oposicion
entre realidad y apariencia, y por ese motivo el mundo debe hacerse fébula, es
decir, debe ser romantizado (Novalis, 1960: 11 334). Y es el poeta el encargado
de romantizarlo: “La sensibilidad para la poesia es estrechamente afin a la sen-
sibilidad profética y religiosa, a la sensibilidad visionaria en general. El poeta
ordena, retine, selecciona, inventa, aunque a él mismo le sea incomprensible

por qué lo hace de ese modo y no de otro” (Novalis, 1976: 354).

2. El idealismo mdgico: el poeta profeta

A esta percepcion de un desencantamiento del mundo y a la ulterior necesidad
de reencantarlo a través de la poesia no resulta dificil asociarlas al llamado “idea-
lismo mdgico” con el que se ha caracterizado en general la obra de Novalis (a
veces de manera acaso demasiado estereotipada). Cabe aclarar que el idealismo
novaliano —entendido como primacia de la idea, de lo espiritual y negacién de
lo material, inerte y opacidad al espiritu— se separa en tltima instancia de la
concepcién fichteana, porque lo denominado realidad material, Naturaleza o
no-Yo no es un momento de la realidad tnica que serfa el Yo absoluto. Es jus-
tamente el calificativo “mdgico” lo que manifiesta la diferencia. Para Novalis, el
Universo es un todo dindmico de naturaleza espiritual cuyo sentido es el regreso
de este cosmos a Dios. El poema, el Verbo, de este Dios es el mundo. El hombre
es solo un momento, pero un momento excepcional de esta dindmica, pues el
cosmos cobra en el hombre conciencia de la fuerza espiritual que lo mueve. El
hombre es el artifice, el mago, que posibilita esta elevacién del cosmos. Pero
no cualquier hombre podria captar esta fuerza que mueve el Universo y dirigir
al mundo hacia Dios, sino el poeta, que es vidente [Seber] (ve la totalidad de
lo real), mago (poetizar es engendrar [dichten ist zeugen]) y sacerdote (pues
diviniza a través de la poesia).

La concepcién del idealismo mégico novaliano de la figura del poeta y del
genio se vincula intimamente a su concepcién del Zufall, el término alemdn
que podriamos traducir por “casualidad” u “oportunidad” y que, por ejemplo,
Kristin Pfefferkorn (1988) traduce al inglés por chance. A diferencia de la An-
lass (simple ocasién accidental, pero que puede contener al Zufall), el Zufall
no es una mera ocurrencia accidental o un evento sin intencién, sino todo lo
contrario: es el acontecimiento en el que el ze/os divino se vuelve aparente y que
requiere del hombre para que coopere con él, constituye un hecho en cierta
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forma milagroso que pone en contacto al hombre con un ser mds elevado, la
irrupcién de lo divino en la vida cotidiana. Pfefferkorn sefiala que entre la no-
cién novaliana de Zufally la nocién antigua de kairds hay un profundo vinculo
que no es explicitado por Novalis. El kairds, el opuesto del kronos, constituye
a la vez el tiempo preciso para que algo suceda y la naturaleza cualitativa del
tiempo en crisis o conflicto. De este modo, presenta o bien una ocasién para
la accién creativa, una oportunidad para el individuo de entrar en el conflicto
para resolverlo espontdnea y creativamente o, por el contrario, una situacién
ante la cual quedamos inermes, sin posibilidad de actuar.

Pindaro concebia al lenguaje de manera agonistica, entendia la poesia como
conflicto, como una batalla por la palabra precisa. Esta batalla solo puede ser
ganada cuando el Zufall estd de un lado y el tiempo es el preciso o favorable;
por eso es que el poeta reza a las musas. Esta nocidn de #yche de Pindaro reper-
cute en el concepto novaliano de Zufall: ambos contienen una idea del ingreso
divino en el reino de la accién humana. Novalis no desarrolla en forma explicita
la idea de kairds, pero si tiene profunda influencia en su nocién de Zufall, y
juega un rol decisivo en su concepcién de la relacién entre historia y poesia.
Bajo la mirada de Novalis, el poeta es el verdadero historiador, pues puede dis-
tinguir el significado escondido en la oscura cualidad presente de los tiempos
particulares, puesto que alli reside la verdad de la historia. El poeta tiene una
habilidad elevada para reconocer el significado del tiempo como se manifiesta
en los acontecimientos del Zufall. En efecto, segin Novalis, es tarea del poeta
ver detrds de los hechos y las situaciones aparentemente arbitrarios de la vida
humana un orden mis elevado de sentido, la vida como una totalidad con
sentido mds que una coleccién irracional de trozos inconexos de experiencia.
Como sefala Pefferkorn, la Erhebung (que podriamos traducir por “elevacion”)
es la herramienta que le permite al poeta cumplir su tarea, ya que:

[...]la Evhebung produce deliberadamente cortes repentinos o cambios en
la cualidad, haciendo proliferar voluntaria y artificialmente los momentos
en que el poeta puede tener la oportunidad (Zufall) de ver lo divino detrds
de los acontecimientos cotidianos. La poesia puede interrumpir el flujo
habitual de nuestra vida y ponernos frente a momentos de cambio en los
cuales podemos ver aquello que da sentido a la direccién de nuestra exis-
tencia y por tanto nos sostiene y renueva nuestra vitalidad (Pfefferkorn,

1988: 42).

El apercibimiento del significado cualitativo del tiempo depende de su
comprensién visionaria, es decir, de una repentina y completa presencia de
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los signos del tiempo a la mirada interior del observador, asi la imaginacion se
presenta como el sentido interior que percibe ese significado. Novalis acepta la
formulacién kantiana del tiempo como la forma de la intuicién interior que
no puede ser intuida exteriormente. Por tanto, el poeta debe apoyarse en la
imaginacién productiva para tener el conocimiento visionario que le permite
ver el orden superior que se manifiesta en el Zufall y su naturaleza kairética.
De modo que es la imaginacién la facultad que permite el camino a la verdad,
y el poeta el que nos pone frente a frente con la verdad cuando canta sobre
eventos futuros.

De manera que Novalis dota al poeta de la elevada capacidad de ver en
el interior de la naturaleza del kairds y comprender el momento de crisis o
conflicto y observar lo oculto en los pliegues del futuro. Su poder se aleja de
aquel del hombre ordinario, puesto que el poeta se encuentra en una relaciéon
directa e intima con la naturaleza cualitativa del tiempo: “el poeta por medio
de su comprensién del sentido del Zufall, es el intérprete, traductor y visionario
de la naturaleza especifica del tiempo” (Pfefferkorn, 1988: 45). En Novalis, el
genio es temporal en cuanto habilidad creativa, pero al mismo tiempo tiene la
capacidad de actuar contra la fuerza destructiva del tiempo, porque posee una
comprensién especial del tiempo, la capacidad de ingresar en su naturaleza
cualitativa: “El poeta, que por un lado es y tiene genio, y por el otro posee una
relacién privilegiada con el Zufall, posee de ese modo poderes extraordinarios
con respecto al flujo cualitativo del tiempo” (Pfefferkorn, 1988: 46). En suma,
dice este autor:

El individuo de pronto se encuentra en un umbral que permite tanto a lo
divino irrumpir en la vida cotidiana y al individuo, en particular al poeta,
percatarse de su presencia y presentir su dominio o influencia directiva
sobre nuestros destinos (Pfefferkorn, 1988: 46-47).

El poeta se convierte en el traductor de la crisis, el mediador de todos los
elementos opuestos y conflictivos. Al tener una visién fugaz del veloz encuentro
de lo trascendente y del reino natural en ese rdpido cambio propio del Zufall,
la tarea del poeta se vuelve la de darle voz a su verdad. Y es su genio que le
permite de una vez sentir el ritmo de la cualidad de ese momento y expresarlo
espontdnea y creativamente, traducirlo al imaginario verbal.
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Tierras prometidas: morfologias
imaginadas para las utopias urbanas
del siglo x1x y XX

Romina C. Metti
(UBA)

En todas las épocas alguien, mirando a
Fedora tal como era, habia imaginado el
modo de convertirla en la ciudad ideal,
pero mientras construia su modelo en
miniatura, Fedora dejaba de ser la misma
de antes, y aquello que hasta ayer habia
sido uno de sus posibles futuros ahora era
solo un juguete en una esfera de vidrio.

Las ciudades invisibles, Italo Calvino

Palabras preliminares

La anticipacién —el acto de proyectar el futuro o aquello que estd por llegar— es
un fenémeno (atn mds: un género de la proyectacién)' capaz de operar sobre
los més variados tépicos y adquirir diversas formas, dependiendo de su disci-
plina de origen. Solo por nombrar algunos, podriamos considerar el lenguaje,
la fisica, la arquitectura o el diseno, pero ciertamente la lista es mds extensa.
En todos los casos, sin embargo, la practica de la anticipacion serd atravesada
por la facultad de la imaginacién, entendida como el proceso por el cual los
sujetos construyen ideas que sirven como vehiculo de representaciones, ya sean

! Véase Maldonado, 1977.
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abstractas o concretas. En dicho proceso participan todos los sentidos, toda vez
que la experiencia de la imaginacién ocurre a nivel mental, dando asi al sujeto
la posibilidad de “manipular” la idea de manera integral.

En este trabajo estudiaremos la nocién de imaginacién asociada a la anticipa-
cién y a las utopias urbanas. Entendemos a la imaginacién como un dispositivo
que construye, por un lado, ideales de progreso relacionados con los modos de
habitar y de interactuar entre los sujetos y, por el otro, como una manera de
problematizar las formas convencionales y proponer unas de otra naturaleza.
Nuestro objeto de estudio serd la ciudad, entendida como una forma que ha
ido evolucionando en la imaginacién de los pensadores, escritores y arquitectos
segtin las épocas y sus respectivos avatares, ademds de ser un espacio configurador
de la experiencia social de necesaria y constante transformacién. La primera de
las anticipaciones urbanas que analizaremos data de 1804: se trata de la Ciudad
de Chaux en Paris, imaginada por Claude-Nicholas Ledoux y que sirve como
paradigma temprano de la sistematizacién de la organizacién social segtin un
modelo basado en los oficios y las profesiones. Kaufmann (1985) argumenta que:

[...] la era de Ledoux fue una época de anhelos impetuosos por metas
grandiosas y lejanas. Mientras en Alemania la poesia del Sturm und Drang
maduraba hacia formas cl4sicas o se extraviaba por senderos romdnticos, en
Francia imperaban corrientes de cardcter mds efectivo. Se puso manos a la
obra en la construccién de nuevos cimientos, tanto en el sentido metaférico
como en el literal de la expresién, a nivel social y a nivel arquitecténico

(Kaufmann, 1985: 24)

Luego resefaremos otras ciudades utépicas que dardn cuenta de los distintos
atributos urbanos que se buscan otorgar a través de la imaginacién arquitec-
tonica del siglo xx.

El andlisis de las utopias urbanisticas arroja datos por demds interesantes
acerca del modo en que las sociedades construyen conocimiento y organizan su
experiencia, entendiendo que la arquitectura es una forma de ordenamiento de
los modos de habitar, pero especialmente de vinculacién entre sujetos. Arnheim
(1978) agrega al comportamiento como una de las variables en las que influye
la arquitectura, tanto desde nuestra manera de transitar una ciudad y nuestro
modo de relacionarnos con los sujetos como desde la forma de construccién de
la memoria colectiva. Si, como sostiene Paul Ricoeur (2000), la imaginacién es
un proceso mds que un estado, podremos pensar cada una de las utopias urbanas
como una configuracién que se completa a lo largo del tiempo y que, aunque
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mds no sea en un plano proyectual, conforma una idea de futuro progresiva e
incremental, pero situada y contempordnea (Sarquis, 2009).

Ciudades imaginarias, anticipaciones urbanas y utopias
sociales: el gran laboratorio arquitecténico

A menudo las utopias son producto de la imaginacién colectiva y las experiencias
sociales que atraviesan a toda comunidad que comparte una serie de hébitos,
costumbres, valores y objetivos. Segin Ricoeur (2000), el vinculo de semejanza
que une a los hombres estd dado por las pricticas imaginativas, entre las cuales
identifica a la ideologfa y a la utopia. Especialmente interesado en los modos en
los que operan, atribuye a esta tltima la funcién subversiva, toda vez que discute
con el orden convencional, los presupuestos y las representaciones sociales: la
utopia tiene como objetivo proponer una “sociedad alternativa”. Por otro lado,
y en términos pragmadticos, se trata de una condicién de posibilidad para el
quehacer proyectual y las practicas imaginativas, en la medida en que representa
un programa o boceto (aunque mds no sea en términos ideales y no aplicables).

A continuacién haremos un repaso por una serie de ciudades imaginarias y
anticipaciones urbanas conceptualizadas por arquitectos y urbanistas. Si bien la
cantidad de utopias urbanas encontradas supera con creces la muestra selecciona-
da, cada una de las siguientes ciudades representa una tipologia diferente. Todas
fueron motivadas por la idea de futuro, pero su interpretacién y traduccién a
un lenguaje arquitecténico posee en cada caso atributos y realizaciones diversas,
priorizando diferentes aspectos del individuo, su hdbitat, sus costumbres y la
tecnologia de la época.

La Ville de Chaux (1804) fue proyectada por Claude-Nicholas Ledoux
(1736-1806), arquitecto y urbanista francés reconocido como uno de los
pioneros de la arquitectura neocldsica. Su proyecto se inserta dentro de un
contexto politico y social revolucionario, en el cual gobernaba la busqueda
de nuevas ideas y la primacia del hombre. Kaufmann (1985) reconoce como
referente sintetizador de este espiritu de época al Hyperion de Holderlin cuando
sentencia: “No somos nada. Lo que buscamos lo es todo”. Entiende que tanto
Alemania como Francia se encontraban en momentos de transicién y coyuntura
revolucionarios, y que sus deseos y sentimientos eran similares. En este senti-
do, la voluntad de otorgar materialidad al vinculo entre los sujetos y el medio
ambiente fue central para el proyecto de Ledoux: se basé en el concepto de la
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architecture parlante,* que tal como deja sospechar su nombre, busca otorgar un
lenguaje —un habla—al edificio, que tendria que dar cuenta de su funcién o uso.

La Ville de Chaux fue pensaday articulada en funcién de las profesiones: se
trata de un sistema de pabellones que permite la convivencia de diversas tipolo-
gias arquitectdnicas, disefadas segtin la actividad u oficio del habitante, ya sea
lenador, guardabosque, comerciante, etc. También, como comenta Bloch (2006:
328), existe “una ‘casa de pasiones’ (una especie de templo de la emancipaciéon
sexual), una ‘casa de honor de las mujeres’ y una ‘casa de la concordia””, hecho
que deja en evidencia la amplitud que existe respecto del juicio moral en las
précticas privadas. Este tipo de organizacién del espacio recupera la tradiciéon
iniciada por Francesco Milizia, que en sus Principii di Architettura civile (1781)
aconseja, por ejemplo, para el exterior de las cdrceles, “aberturas angostas e
informes... articulaciones toscas que arrojen intensas sombras, entradas desa-
gradables, cavernosas”. Es decir, se busca que la funcién del edificio se traduzca
en su morfologia. Con evidente impronta roussoneana, Ledoux busca crear una
arquitectura al servicio del hombre, capaz de proyectar todas las actividades
que realiza. En términos constructivos, la ciudad fue primero concebida como
una planta rectangular, para luego transformarse en una elipsis, ya que era para
Ledoux una forma tan perfecta como la que describe el sol. La distribucién de
los edificios posee una légica racional: en el ¢je central se ubican los edificios mds
importantes para la actividad urbana, como por ejemplo la casa del Director,
sobre la que habria una suerte de templo dedicado a un ser supremo. Alrededor
del centro se construirfan las casas de los obreros, dispuestas de tal forma que
funcionaran como trdnsito entre la ciudad y el campo.

Ademds de una arquitectura parlante, podemos hablar de una arquitectura
ideoldgica, ya que la de Ledoux busca transmitir los ideales de justicia, diversi-
dad, fraternidad, armonia, humanidad y nacién. Segiin Kaufmann:

Una de las metas mds significativas de la época era la universalidad o, para
usar una expresién propia de aquel tiempo, el cosmopolitismo. Con él
emergid a la superficie el gran problema que mantendria permanentemente
ocupados a los siglos x1x y xx, la cuestién social, el problema del acceso
de las grandes multitudes a elevadas formas de vida, a un mejor modo
de vivir que, hasta la Revolucidn, estaba reservado tan sélo a un pequefio
circulo de individuos (Kaufmann, 1985).

? El concepto “arquitectura parlante” refiere a aquellas construcciones que explicitan sus funciones
o identidad. Emil Kaufmann fecha la primera mencién del concepto en un ensayo critico ané-
nimo sobre el trabajo de Ledoux, escrito para la revista Pinttoresque en 1852 y titulado “Etudes
d’architecture en France”.
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Figura N° 1

LaVille de Chaux (1804), Claude-Nicolas Ledoux. La urbanizacién ideal, planificada por estratos
en funcidn de las profesiones y oficios de sus habitantes.

En esta ciudad, la imaginacién opera recreando la organizacién espacial del
trabajo, ademads de proyectar la circulacién de los habitantes. La adaptacién de
la arquitectura a la funcién no solo habitacional, sino también comercial, habla
de un tipo de comunidad con una cierta instruccién respecto de la ejecucion de
oficios, con una considerable complejidad en términos de especialidades, y, por
tltimo, con un sistema de prestigio segtin niveles o estratos, correspondientes a
la zona en la que se asiente cada profesional o trabajador. La vista de la ciudad
desde arriba permite apreciar su forma cerrada y circular. Lo novedoso en la
interpretacion de la ciudad futura de Ledoux es la construccién de un sentido
de pertenencia y ubicacién: cada uno de los habitantes sentirfa un espacio
propio, individual, inalienable, directamente asociado con su ocupacién. De
este modo, ademds, se otorga un reconocimiento utilitario a cada ciudadano,
toda vez que su espacio de trabajo representa una intervencién directa sobre la
dindmica comunitaria. En este caso, la ciudad, la idea de futuro y la nocién de
imaginacion se encuentran en la voluntad de progreso y evolucién que expresa
este tipo de arquitectura.
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Figura N° 2

La Ville de Chaux (1804), Claude-Nicolas Ledoux.

Otra de las ciudades que forma parte de esta seleccion es la Gtz Nuova (1904),
del italiano Antonio Sant’Elia (1888-1916). Hemos dado un salto de exactamen-
te un siglo, y los avatares histéricos fueron de una trascendencia notable, pero
es especialmente interesante mencionar la filiacién de Sant’Elia al movimiento
futurista, hecho que confirma la inquietud que existia en él acerca del porvenir.
En efecto, su gran aporte al movimiento fue el “Manifiesto de la arquitectura
futurista” (1914), publicado en la revista Lacerba. La celebracion de los nuevos
materiales constructivos, la tecnologia aplicada a los medios de transporte y
las funciones de la guerra fueron también defendidos por Sant’Elia, que en su
ciudad imaginaria proyecta una impronta industrial, racional, fria y sumamente
calculada: aplica las nuevas tipologias de la construccién en una ciudad pensada
para grandes aglomeraciones de gente, y realizada con materiales que permitiesen
ser sustituidos sin problemas. El dinamismo radica en “la arquitectura efimera
y el movimiento de la ciudad, con distintas vias de circulacién” (Pohl, 2009).?

* Cita extraida del articulo “Recordando a Antonio Sant’Elia” (14/05/2009) publicado por Ethel
Baraona Pohl en Plataforma Arquitectura: http://www.plataformaarquitectura.cl/2009/05/14/
recordando-a-antonio-sant%E2%80%99elia/
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El eclecticismo de la arquitectura italiana de la época perturbaba a Sant’Elia:
como reaccién ante la falta de unidad formal y los excesos decorativos, priorizé
en sus proyectos la funcionalidad y la estructura, decisién que le valdria un
notable reconocimiento por parte de la arquitectura moderna (entre ellos, Le
Corbusier, quien lo menciona en varios de sus escritos).

Figura N° 3

Cittd Nuova (1904), Antonio Sant’Elia. Una ciudad preparada para la densidad poblacional:
evoluciona en su materialidad y crece en altura.

A diferencia de la ciudad de Ledoux, la Citta Nuova no promete a los
habitantes la primacia de la individualidad, de la profesién o del espacio pri-
vado, sino que estd pensada como una ciudad masiva, para alojar a grandes
multitudes de manera funcional (desplazamiento, circulacién, habitacién,
etc.), proveyéndoles las herramientas que necesitan para desempefar sus roles
sociales. Por otro lado, la inscripcién neocldsica de Ledoux —tan desaprobada
por Sant'Elia— resulta incompatible con una ciudad que reniega de la herencia
oriental, la figura de Vitruvio y el ornamento, para fomentar la instalacién de
la belleza futurista, una nocién que convoca a la experiencia técnica y cienti-
fica y que lucha contra los ideales romdnticos de la naturaleza como érganon
de la creacién comunitaria y de la convivencia arménica: “La ciudad alcanza
su méximo esplendor durante la noche, cuando la energfa eléctrica sustituye

211



Romina C. METTI

la fuente de luz natural que es el sol. Ese triunfo técnico del hombre sobre
la naturaleza forma parte del concepto de belleza futurista” (Pohl, 2009). En
este caso, el componente imaginario funciona como traduccién: existe una
interpretacién de lo discursivo, cuyas fuentes de origen serfan los manifiestos
futuristas, y su aplicacién material, la arquitectura urbana. Algunas imdgenes
no distan de lo que son las metrépolis contempordneas, pobladas por rascacielos
y estructuras monumentales. Sin embargo, la novedad en la propuesta de esta
ciudad es el reemplazo de la madera, la piedra y el ladrillo por el hormigén, el
hierro y el cristal, otorgando mayor solidez y, al mismo tiempo, flexibilidad
a las estructuras. Este cambio de concepcién constructiva se inscribe dentro
de la tradicién moderna.

Figura N° 4

No tan alejada de la Citta Nuova y ciertamente emparentada con ella,
encontramos la Ville Contemporaine (1930) de Le Corbusier (1887-1965),
también conocida como “la ciudad contempordnea de los tres millones de
habitantes”. Le Corbusier explora la posibilidad de mejorar el medio ambiente
urbano y la eficiencia de la ciudad. Imagina rascacielos de oficinas que crecen
hacia arriba, y sobre el suelo, espacios con jardines y contacto con el verde que
crece de la tierra. La utopia en este caso estd motivada por la idea del espacio
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aéreo, ya conquistado por el hombre: sobre la tierra, el plano de la naturaleza;
sobre el aire, el volumen de la construccién. En Aircraft (1935), Le Corbusier
recuerda el sonido de un avién que pasa cerca de su ventana de estudiante: “Of
un ruido que desde el primer instante llené el cielo de Paris. Desde entonces,
los hombres han sido conscientes de un solo sonido que viene desde arriba,
la voz de la tormenta”. La relevancia y autoridad de este descubrimiento es
indiscutible, toda vez que se convirtié en modelo inspirador de la nueva casa:
“Me coloco, desde el punto de vista de la arquitectura, en el estado mental
del inventor de aviones”. Este protagonismo del mundo aéreo estd también
presente en la Ville Contemporaine, en la que el aeropuerto estd ubicado en
el centro de la ciudad, entre las altas torres de edificios, y a partir del cual se
organizan todas las vias de transporte.

Figura N° 5
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Ville Contemporaine (1930). Le Corbusier. Siempre preparada para el futuro por venir, es ella
misma eslabén del progreso: la mdquina de habitar traducida en metrépolis

Que Le Corbusier haya elegido al avién como modelo de arquitectura y
méquina para la planificacién, habla de una determinada concepcién acerca de la
modernidad, el progreso, el futuro. Y aqui el término “mdquina” no es inocente,
ya que Le Corbusier transforma toda la modernidad de la mecdnica (el automé-
vil, el avién) en actos y objetos propios de la cotidianidad: la casa es la mdquina
para habitar, el sillén es la mdquina para sentarse, el lavabo es la mdquina para
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lavarse, etc.* El gran reto de crear una mdquina més pesada que el aire, capaz
de desafiar la l6gica de la gravedad y de ser lo suficientemente sélida como para
servir de medio de transporte, tiene su fecha oficial el 14 de diciembre de 1903,
cuando los hermanos Wright realizaron el segundo vuelo autopropulsado. Si el
hombre es soberano del aire, entonces el avance tecnoldgico ya no conoce limi-
tes, y el arquitecto lo traduce en términos de destruccion de fronteras. La Ville
Contemporaine es una ciudad para ser vista desde lo alto, perspectiva desde la
que es posible descubrir los planos que no pueden ser percibidos desde el suelo.
Existe en esta consigna una intencién de hacer notable el volumen, todo lo que
crece en altura, todo lo que expresa la voluntad de evolucionar.

Figura N° 6

Ville Contemporaine (1930). Le Corbusier.

* En este sentido es interesante pensar en la mdquina de escribir (originalmente, c/mbalo es-
cribiente, creado por Giuseppe Ravizza en 1837 y patentado en 1856), como un estadio de la
escritura que evoluciona desde el manuscrito hasta una interfase tecnoldgica controlada por un
mecanismo. Podemos pensar las “mdquinas” que reconoce Le Corbusier como modos optimizados
de funciones bdsicas o primitivas.
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Reconocido por ser uno de los fundadores de Archigram, el britdnico
Ron Herron (1930-1994) fue parte de la vanguardia arquitectdnica de los
afios 70, que se propuso construir infraestructuras ligeras experimentando
con tecnologfa clip-on, medios desechables, cdpsulas espaciales y artefactos
de consumo masivo. Las obras, tanto de Herron como del estudio,
representan originales visiones sobre el futuro y la ciudad, aunque los
temas sociales y ambientales no fueron tenidos en cuenta. Walking City
(1964) estd conformada por estructuras méviles o robots inteligentes
que deambulan, constituyendo ciudades némades alli donde se asienten.
Herron reinterpreté la definicién de Le Corbusier de la casa como una
méquina habitable, e inspirdndose en la forma de un insecto llamé pods
a sus estructuras deambulantes. Estas serfan independientes y podrian
conectarse a estaciones para intercambiar habitantes o abastecer recursos.
El contexto en el que se inserta esta ciudad es un futuro mundo en ruinas,
producto de una guerra nuclear: de allf las morfologias de los pods, que
simulan tanques, y la estética urbana, desprovista de vida y color.

Figura N°¢ 7

e = L - - . -

Walking City (1964), Ron Herron (Archigram). Estructuras méviles e inteligentes configuran
una ciudad mévil, tecnolégica y recargable. Se anula la idea de frontera o pertenencia nacional:
los habitantes son verdaderos ciudadanos del mundo.
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El elemento futurista e imaginario de esta propuesta es la idea de un mundo
de ciudades espacialmente libres, que pueden movilizarse hacia cualquier direccion
en cualquier momento. Existe un fuerte sentido de la no pertenencia o inexistencia
de nacionalidad, ya que al tratarse de un mundo de ciudades méviles, no existen
ni las fronteras ni los paises, y en consecuencia sus habitantes son verdaderos
“ciudadanos del mundo”. Por otro lado, la descentralizacién de los edificios
sugiere una cierta idea de caos, a menos que fuera posible dirigir el trdnsito de
grandes bloques de cemento que se movilizan a paso lento pero amenazador.

Figura N°¢ 7

Walking City (1964), Ron Herron (Archigram).

Una de las premisas conceptuales del estudio Ant Farm’ sirve como punto
de partida para analizar los casos mencionados en este apartado. En 1972 es-
cribieron: “La arquitectura no es solo edificio, sino que es su comunicacién y
difusién, su actuacion, su representacion grafica’. Las ciudades futuras, utépicas,
fantdsticas, son producto de un acto proyectual, imaginario y progresivo, cuyo
objetivo no es simplemente levantar edificios, sino repensar el lugar que tienen
(que le otorgamos a) las cosas en el mundo. Las necesidades bdsicas determinan

> Estudio de arquitectura fundado por Chip Lord y Doug Michels en San Francisco (1968-1978).
Abanderados de la arquitectura underground (de alli la metifora en su nombre), se autoprocla-
maron como una agencia de arte que fomentaba ideas sin potencial econémico pero que servian
como vehiculos de introspeccién cultural.
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la funcién de uso que los sujetos le dan a las cosas: cudndo las utilizan, con
qué frecuencia, con qué grado de creatividad o innovacién, etc. Por tltimo,
la morfologia es otra de las variables que transmiten significado a la hora de
proyectar el futuro: /nstant City, de Will Alsop, o la ciudad-pirdmide de la Bahia
de Tokio, son casos ejemplares en este sentido.

El contraste que existe entre los casos resenados estd motivado, especial-
mente, por variables cronoldgicas y sociales, pero en todos los casos puede
pensarse con las categorias de “futuro posible” y “pasado no acabado” (Ernst
Bloch, 2004: 238): el pasado no es un tiempo inaccesible, sino que se recupera,
se repite y se reinterpreta, ddndole a las ciudades futuras una cierta humanidad,
contraparte de la robética, la automatizacién, la instantaneidad y lo descartable.
Si, como sostiene Paul Ricoeur (2000: 214), “la utopia es el modo segtn el
cual repensamos radicalmente lo que son la familia, el consumo, el gobierno
y la religién”, las ciudades imaginarias son la condicién de posibilidad para
transformar el ideal urbano en un modo de intervencién de los sujetos sobre
el espacio, y del espacio sobre la vida de sus habitantes.

Conclusiones: la imaginacién aplicada

Cuando Tomds Moro cre6 en su imaginacién la Isla de Utopia (1516)
sugirié que un estado como aquel no serfa posible mds que como idealizacién,
deseo, aspiracién. Y lo mismo sucede con gran parte de la produccién utépica
en general que, lejos de resolver el malestar de una sociedad, sirve como ex-
pectativa o posibilidad futura, como producto de la imaginacién. Just Imagine
(1930),° dirigida por David Butler, es ejemplar en este sentido: el objetivo de la
pelicula no era prometer a la sociedad norteamericana, tan castigada y afligida
por la Gran Depresién, una mejora inmediata, sino que se traté de un musical
humoristico de ciencia ficcién que mostraba al publico una realidad diferente:
autos voladores, comida en pildoras, bebés creados por mdquinas expendedo-
ras, personas numeradas, matrimonios concertados por el gobierno, etc. Con
acierto y lucidez, Robert Heilbroner (1996) comenta que la més temible de

¢ En el gpening de la pelicula se lee: “Just imagine what a difference fifty years can make! Take a
look at New York in 1880. Just imagine! The people in 1880 thought they were the last word in
speed! Take a look at the same spot today. If the last fifty years made such a change, Just Imagine
the New York in 1980...when everyone has a number instead of a name, and the Government
tells you whom you shouldmarry! Just Imagine...1980!”
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las necesidades psicoldgicas es mirar al futuro: no todas las utopias resultaron
positivas, y en especial, la ciencia ficcién, tanto en la literatura como en el cine,
ha construido utopias negativas de culto.

La anticipacién y la imaginacién no son simplemente operaciones creativas
y proyectuales, sino que, ademds, tienen un fuerte contenido emocional. En
ellas conviven la esperanza, la expectativa, las ilusiones y los deseos. Ernst Bloch
analiza la relacién que se establece entre el presente, el pasado y el futuro, y
de qué modo existen procesos que habilitan la intervencién de la imaginacién
en los actos:

No habria posibilidad de reelaborar una cosa segin el deseo si el mundo
fuera cerrado, lleno de hechos fijos e, incluso, consumados. En lugar de
ello hay simplemente procesos, es decir, relaciones dindmicas, en las que
lo que ha llegado a ser no se ha impuesto totalmente. Lo real es proceso,
y éste es la mediacién muy ramificada entre presente, pasado no acabado
y; sobre todo, futuro posible (Bloch, 2004: 238).

El término “proceso” es ideal para pensar la cantidad de actores, eventos
y objetos que estdn involucrados en la tarea de imaginar el futuro. No se trata
de una responsabilidad exclusiva de los arquitectos, sino de una construccién
colectiva. Si la utopia es una préctica imaginativa que hace de los hombres
seres semejantes, en ese acto de imaginar, proyectar y buscar alternativas para
optimizar las formas de vida actuales, se repiensan los modos de organizacién
politica y religiosa, la conformacién de la familia, los modos de consumo y
apropiacién de las cosas, los avances tecnoldgicos, etc., aunque ya hemos visto
en los casos abordados en este trabajo que no siempre se priorizan ni todos ni
los mismos aspectos de una utopia a la otra. Adn asi, todas convocan una serie
de variables bsicas relacionadas con la circulacién, la actividad profesional y
el esparcimiento, entre otras.

En uno de los relatos de viaje de Marco Polo, Eutropia no es una ciudad
sino muchas ciudades al mismo tiempo, de igual tamano e idénticas entre si:
“una sola estd habitada, las otras vacias; y esto ocurre por turno” (Calvino, 1984:
76). Cuando los habitantes se cansan de la rutina, de su familia, su trabajo y
sus casas, migran hacia una ciudad vecina, nueva y vacia, en donde tendrdn
una nueva pareja, una nueva ocupacién, un nuevo hogar, en definitiva, una
nueva vida. Estamos aqui ante el paroxismo de la ciudad utépica. Acaso ese
haya sido el motivo que por el cual Italo Calvino compilé todos estos viajes
bajo el nombre de Las ciudades invisibles: son todas imaginaciones (intangi-
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bles, inmateriales. .. invisibles), pero eso no las inhabilita para ser ciudades en
potencia, ciudades del futuro.
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La naturaleza como arte y el arte como
naturaleza en la tercera Critica de Kant

Silvia del Lujdn Di Sanza
(UNSAM)

En la tercera Critica, Kant explora la unidad del sistema de la filosofia, la
articulacién entre razén tedrica y prictica, entre naturaleza y libertad.

En esta tarea articuladora, la reflexién estética le permite mostrar que la
naturaleza en sus formas bellas cifra en si misma los fines de la razén vy, las
ideas de la razén encuentran en la belleza de la naturaleza el camino para su
exposicion. Es la libertad de la imaginacién, entendida como espontaneidad
de la causa productora de formas de posibles intuiciones, la que permite pensar
a la naturaleza como producto del arte y al arte como naturaleza e iniciar de
este modo, en la esfera de la reflexion de las facultades del sujeto, el transito
de la naturaleza a la libertad.

Pondremos en relacién dos afirmaciones de Kant al respecto, ambas del §
45: “La naturaleza era bella cuando, al mismo tiempo, era vista como arte” y
“el arte sdlo puede ser llamado bello cuando somos conscientes de que es arte
y, sin embargo, parece naturaleza”,' para mostrar cémo mediante el trabajo
de la imaginacién se accede a un concepto mds amplio de naturaleza, como
primer paso en el movimiento de trdnsito de la naturaleza a la libertad.

' KU, Ak. V, 306. En este trabajo citamos la Edicién Académica de las obras de Kant: Kanr s
gesammelte Schriften. Editado por Von der Koniglich Preuffischen Akademie der Wissenschaften,
Walter der Gruyter, Berlin und Leipzig, desde 1902. Lo hacemos, como es usual, con la sigla Ak.
seguida del nimero de tomo (en cifras romanas), y del nimero de pdgina (en cifras ardbigas).
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1. La naturaleza como arte

La naturaleza era bella cuando, al
mismo tiempo, era vista como arte.

Kant senala que la representacién de la naturaleza como arte se basa en primera
instancia en la belleza libre de la naturaleza. En ella, la imaginacién para la
aprehension de la forma no estd obligada a ponerse bajo la direccién de ningtin
concepto vy, por eso, es el tipo de belleza que se expresa en un juicio puro del
gusto. Tampoco presenta ningtin interés en el objeto ni empirico ni intelectual,
ni utilidad alguna. Ella, en cuanto libre, revela el proceder conforme a fin de
la naturaleza en la produccién de sus formas, asi como una técnica del discer-
nimiento en el enjuiciamiento de las mismas. Dice Kant:

La belleza libre (selbststindige) de la naturaleza nos descubre una técnica
de la naturaleza, que la hace representable como un sistema segtn leyes,
cuyo principio no puede ser encontrado en toda nuestra facultad del
entendimiento, a saber, el principio de una finalidad en relacién al uso
del discernimiento con respecto a los fendmenos, de modo tal que estos
deben ser enjuiciados como pertenecientes no sélo a la naturaleza en su
mecanismo carente de fin, sino también en analogia con el arte. Cierta-
mente esta analogfa no amplia efectivamente nuestro conocimiento de
los objetos de la naturaleza pero si nuestro concepto de la naturaleza, a
saber [del concepto de ella] en cuanto mero mecanismo, al concepto de la

misma como arte; [cuestién] que invita a profundas investigaciones sobre
la posibilidad de una forma semejante (KU., Ak. V, 246).

La belleza libre pone de manifiesto la posibilidad de reflexionar sobre la
naturaleza en analogia con el arte, dado que dicha belleza expresa la idoneidad
de aquella para conformar con fines pero sin requerir de un concepto como
fundamento del acto de discernir: finalidad sin interés, sin fin, sin concep-
to. El gusto constituye la capacidad que enlaza, en el sentimiento estético,
la facultad sensible con la intelectual como resultado del juego de reflejos
efectuado por la imaginacién.

Que la naturaleza en toda su variedad de formas sea susceptible de ser
organizada conforme a la exigencia de nuestras facultades de conocimiento,
es objeto de admiracién y goce. Podria suceder que su comportamiento fuese,
bajo las mismas circunstancias, completamente arbitrario. La belleza constituye
la primera senal de este comportamiento de la naturaleza afin con nuestras
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capacidades de conocimiento. Ella descorre un primer velo y abre otra puerta
de acceso a la comprensién, sin afectar su representacién mecdnica. Los fend-
menos son juzgados en analogia con el arte, a diferencia del enjuiciamiento
légico determinante, en el que la naturaleza es vista desde el entendimiento.
En este dltimo caso se trata del concepto de naturaleza en general, tal como
ha resultado de la deduccién transcendental de las categorias, que constituye
la representacién mecdnica derivada de las leyes trascendentales. En la segun-
da Critica la razén sigue confrontando con esta misma idea. Pero como hay
formas de la naturaleza tan variadas, que implican tantas modificaciones a las
leyes trascendentales del entendimiento, se necesita un principio de unidad que
articule la multiplicidad de leyes empiricas a las que se ajusta esa diversidad.
En la tercera Critica, Kant busca dar cuenta de esa variedad de formas y leyes
particulares y, para ello, recurre a la representacién segtn el arte y, con ella, se
abre un nuevo camino de investigacién para los intereses de la razén.

La naturaleza ya no se presenta solo como un libro escrito en caracteres
matemdticos decodificable por el entendimiento, porque es quien posee las
reglas o cédigos para la lectura, sino que su escritura es cifrada, motivo por el
cual “la naturaleza nos habla figuradamente en sus formas bellas” (KU., Ak. V,
301). Hay en ella un fondo tltimo irreductible a la mirada del entendimiento,
que se abre solo a la imaginacién en el juego de las facultades. La expresion
“escritura cifrada” de la naturaleza remite a una tradicién de pensamiento que
Kant conoce e interpreta en relacién con el concepto de técnica, mostrando
su cercania con aquella, pero también su diferencia.

Segin la investigacién de Gernot Bohme? la expresién “escritura cifrada”
(Chiffreschrift) de la naturaleza aparece a simple vista como un cuerpo extrafno
(Fremdlkdorper) en la obra de Kant o al menos como una expresién llamativa y
nada comdn.’ En ella se rednen dos tradiciones que estaban presentes en el
siglo xv11, aunque no en el discurso dominante de la Ilustracién. La primera
de ellas es la Emblemadtica de procedencia espafiola presente en el renacimien-
to, en el barroco y también en los tiempos de Kant; la segunda remite a Jacob
Bohme. La primera es resaltada por su conexién entre el emblema y el sentido
moral que procura cifrar al unir la figura y la inscripcién. Si bien esta parece
encarnar una moda presente en el siglo xviir, la segunda implica un tradicién
de mds fuerte arraigo e influencia en la filosofia y de ella proviene la idea de un

«

2 Nos referimos al articulo de Gernot Bohme: “..wodurch die Natur in ibhren schénen Formen
fugiirlich zu uns spricht” (Bohme, 1999, pp. 44-63).

3 Béhme remite a su vez, al trabajo de Rothacker, E. (1989) Das Buch der Natur. Materialen und
Grundsitzliches zur Metapherngeschichte aus dem NachlafS. Ed. por W. Perpeet, Bouvier, Bonn.
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lenguaje de la naturaleza (Sprache der Natur). La versién de esta tltima, que
es la que alcanza mds amplia difusién publica, es la que realizan los escritos de
Swedenborg, escritos que, como sabemos, Kant ha frecuentado e ironizado en
los Suenos de un visionario. Aunque no hay testimonio del conocimiento de la
obra de Bhme por parte de Kant, presumiblemente el contacto le haya llegado
a través de su discipulo Hamann, quien cultivé una relacién directa con esta
tradicién. Cuando Kant alude a la objecion que se le realiza a su interpreta-
cién de la expresién “escritura cifrada” de la naturaleza, como una explicacién
demasiado intelectual,* estd pensando en Hamann.

Respecto de lo que la naturaleza tiene para decirnos, Kant no entra en
reflexiones misticas, mdgicas o proféticas. Las formas bellas de la naturaleza, en
la satisfaccién que genera su contemplacion, elevan el espiritu hacia las ideas.
Hay en la belleza de la naturaleza un parentesco con el bien moral, y de esto
nos habla ella en un lenguaje cifrado. La naturaleza, en cuanto parece ser arte,
no se contrapone a la razén, sino que presenta huellas de un lenguaje comun.
Tampoco es aquella completamente transparente para esta, pero esas huellas
son signos de una reunién posible. La naturaleza, en cuanto parece ser arte,
nos habla de su capacidad para acordar formalmente con el orden de la razén,
acuerdo que encuentra en la belleza el signo revelador de su afinidad.

2. El arte como naturaleza

y el arte sélo puede ser llamado
bello cuando somos conscientes de
que es arte y, sin embargo, parece
naturaleza.

Consideraremos ahora la relacién arte y naturaleza, tomando como punto de
partida al arte bello. Asi como en la belleza libre se manifiesta la naturaleza como
arte, en la figura del genio se manifiesta el arte como naturaleza. La analogia
se invierte, dado que en la obra de arte bello, este imita a la naturaleza; pues
es arte pero tiene el aspecto de naturaleza. Afirma Kant: “La naturaleza era
bella cuando al mismo tiempo tuvo el aspecto de ser arte; y el arte sélo puede

* Si bien tanto en el § 42 como en la invitacién a profundizar en esta linea de investigacién
anunciada en el § 23, hay expresiones que remiten a esta tradicién; sin embargo, Kant no se
inscribe en ella, sino que hace solo una referencia encubierta.
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llamarse bello cuando somos conscientes de que es arte, y sin embargo, tiene
el aspecto de ser naturaleza” (KU., Ak. V, 306).

A diferencia de las artes mecdnicas, y también del arte cuando es un producto
de escuela, incluso cuando se trata de una buena reproduccién de un modelo,
Kant reclama para el arte bello una doble configuracién: en la conciencia de que
es arte, sin embargo, debe tener el aspecto de naturaleza. Este “parecer ser” o
“ser tomado o visto como” no se refiere a una mera copia, ni a una falsificacién
ni a un truco donde algo se reproduce como si fuera el original; ni tampoco
se trata de una finta en la que algo se manifiesta para distraer u ocultar otra
cosa, sino que se remite a lo que debe suceder en el modo de exposicién. En
el desarrollo del concepto de genio este “parecer ser” se vincula al concepto
cldsico de imitacién, atin vigente en el siglo xvir. En la conciencia de ser arte,
tener, sin embargo, el aspecto de naturaleza es el modo en que Kant interpreta
el concepto de mimesis. Lo que el arte imita de la naturaleza es la libertad con
que la imaginacién juega en la composicién de la forma sin atenerse a reglas
dadas de determinacién conceptual, pero siendo a la vez conforme a ley. Del
mismo modo que la vida interna de las facultades del 4nimo se estimula en la
contemplacién de la belleza libre de la naturaleza —en la percepcién de la “fina-
lidad sin fin”—, la obra de arte bello produce en el 4nimo del que la contempla
el sentimiento de goce en tanto este capta, en la reunién de los elementos
sensibles, la unidad de la composicién o forma en cuanto acorde a una idea
que no se puede explicitar.

El “parecer ser” naturaleza, propio del arte bello, hace desaparecer a las
reglas de oficio, al menos del plano de la contemplacién, para abrir paso al
aspecto mostrado en la obra: la epifania de la forma. El extrafiamiento del
producto del arte, en cuanto artificio, con respecto a los productos de la
naturaleza, en cuanto naturales, se interioriza en la obra de arte bello como
tensiéon que define su indole peculiar: ella retine en si la contraposicién
artificio-naturaleza. El goce que despierta su contemplacién se basa, al igual
que en la belleza libre de la naturaleza, en el juego libre de la imaginacién y
el entendimiento; por eso el sentimiento estético es también, en este caso, el
criterio decisivo del gusto.

Lo que hace que parezca naturaleza, y se sostenga como tal en la concien-
cia de que es arte, es la finalidad formal sin fin, pero conforme a fin. Esta se
percibe en la composicién de las partes que se enlazan en un todo: la obra de
arte bello. El sentimiento de goce no surge porque aquella realice el concepto
de lo que la cosa producida debe ser; puesto que no se juzga la belleza por
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la perfeccién con que se realice el concepto. En el goce de la belleza del arte
tampoco se trata del sentimiento de lo que place a los sentidos, pues, en eso,
el juicio es empirico y juzga sobre la base de lo agradable de las sensaciones.
Kant afirma claramente, y esto resulté del andlisis de los cuatro momentos
del juicio reflexionante estético, que “lo bello es lo que gusta en el mero en-
juiciamiento (no en el sentimiento de los sentidos ni mediante un concepto)”
(KU., Ak. V, 306). Pero ahora, al pensar al arte bello como naturaleza, refiere
este criterio tanto a uno como a la otra. Arte y naturaleza estimados como
bellos coinciden en que estimulan el juego libre de las facultades del 4nimo.
A pesar de que Kant reconoce que es constitutivo de la causalidad del arte
el ser intencionada, puesto que se trata de producir algo, sin embargo, en el
caso del arte bello, entra en tensién con el parecer no-intencionada, con que
se presenta la obra.

Que el arte bello pueda ser visto como naturaleza significa que su finalidad
debe ser siempre sin fin y sin concepto, que debe encerrar los caracteres que
constituyen a la belleza libre de la naturaleza; de modo tal que la obra lleve en
si la impronta de ser arte (ser segtin un concepto que orienta el hacer) y parecer
naturaleza (ser sin concepto), de ser intencionada y, a la vez, no-intencionada.
Para ello se requiere una imaginacién poderosa tanto en el artista que crea la
obra como en el contemplador que la enjuicia. Este es el sentido de la mimesis
que define la produccién de la obra de arte bello condensado en la férmula:
el arte imita a la naturaleza. A su vez, es el criterio que permite establecer la
diferencia con las artes mecdnicas, y con las de lo agradable (el arte de escuela,
las artes agradables que hacen placentera la vida social). Por esto afirmamos
que Kant establece un vinculo entre el arte bello, en cuanto es intencionado
pero parece no intencionado (§ 45), con su concepto en cuanto arte del genio
que se expone en el § 49 y es retomado en la primera Observacién al § 57, una
vez que se desarroll6 la antinomia del gusto en la Dialéctica del discernimiento
reflexionante estético.

Para que la intencién que dirige la produccién resulte ser no-intencionada
y pueda, por ello, mostrar en la unidad de la obra su ser conforme a fin re-
quiere de un talento especial: el genio, que expresa la indole del artista y de las
obras de arte bello. En el § 49, Kant presenta la diferencia entre estas como
producto del genio y la idea normal como producto de escuela. Esta tltima
da la regla como punto medio en la disposicién de las partes de un todo, de
modo tal que este resulta regular y armonioso. La idea estética como producto
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del genio’® se aparta de la norma regular y se destaca con respecto a ella. En la
obra de arte bello hay escuela y espiritu.® Las reglas de escuela son condiciones
basicas de la obra y constituyen su mecdnica; el espiritu, en cambio, es el talento
del genio que es capaz de captar el juego de reflejos entre la imaginacién y el
entendimiento y comunicar a todos esa disposicién del 4nimo generada por el
acuerdo de las facultades.”

Las obras de arte bello hacen presente al espiritu, y la facultad del gusto es la
capacidad de juzgar esta presencia. El espiritu se hace obra y esta se constituye,
por eso, en modelo ejemplar para el cual no hay reglas preestablecidas, sino que
es la naturaleza la que las da en la figura del genio. El espiritu se sensibiliza en
las ideas estéticas comunicadas en la obra de arte. Esta es la razén por la cual,
por medio del genio, el arte siendo arte parece naturaleza, porque no imita un
modelo, sino que “es la originalidad ejemplar del don natural de un sujeto en
el uso libre de sus facultades de conocimiento” (KU., Ak.V, 318).

La contemplacién de la belleza libre de la naturaleza hace posible la elevacién
de las fuerzas del dnimo hacia las ideas de la razén: la belleza de la naturaleza
habla de ellas en forma figurada. La obra de arte bello las hace accesibles a la
sensibilidad presentdndolas de un modo cifrado, es decir, en simbolos. Queda
planteado en la obra de Kant un doble acceso a la naturaleza, por medio de la

> Un elemento significativo, para la interpretacién del concepto de genio, lo constituye la in-
troduccién de la palabra “Geist”: espiritu. Hasta ahora Kant solo utilizé el término “Gemiit™:
4nimo, para referirse al conjunto de las facultades humanas. En el 4mbito de las obras del arte
bello y en el de la evaluacion de la creacién artistica hace su aparicién la nocién de espiritu en
su significacion estética.

¢ Espiritu es principio vivificante definido por Kant, mds precisamente, como “la facultad de la
exposicién de las ideas estéticas” (KU., Ak. V, 313-4). La idea estética es “aquella representacién
de la imaginacién que motiva a pensar mucho sin serle adecuado a ella ningtin concepto determi-
nado, pues ningtn lenguaje logra alcanzarla plenamente, ni puede hacerla comprensible”. Kant
las presenta como contrapartida-complemento (Gegenstiick) de las ideas de la razén. En tanto
ideas, emulan a las ideas de la razdn, tienden a algo que excede los limites de la experiencia, esto
es lo suprasensible. Ninguna de las dos puede constituir conocimiento objetivo, la idea estética
“porque es una intuicién de la imaginacién para la cual ningtn concepto puede serle adecuado”,
y la idea de la razén porque es un concepto de lo suprasensible que no puede ser mostrado a
través de ninguna intuicién. De este modo, la idea estética es una intuicién sin concepto (del
entendimiento) y la idea de la razén es un concepto (de lo suprasensible) sin intuicién; en su
contraposicion, ambas se complementan.

7 La obra de arte requiere de la precisién de las reglas, “para que el producto llegue a ser lo
que debe ser pero sin esfuerzo, sin que la forma de la escuela se transparente, sin mostrar una
seal de que las reglas las ha tenido el artista ante sus ojos y han puesto cadenas a sus faculta-

des del espiritu” (KU., Ak. V § 45).
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teorfa y por medio del arte. Este tltimo es sefialado en una nota al pie del §49,
cuando recuerda una inscripcién en el Templo de Isis (la madre naturaleza):
“Yo soy todo lo que es, lo que fue y lo que serd y mi velo no lo ha levantado
ningtin mortal” (KU., Ak. V, 316. Nota al pie de Kant). En él se recuerda que
el sustrato tltimo en el que aquella se basa es inaccesible a cualquier determi-
nacién. Los limites de la investigacién cientifica de la naturaleza son los limites
del entendimiento; frente a él, ella resguarda su secreto como un libro cifrado.
De este modo, la naturaleza es mds que un enlace legal de los fenémenos en
el espacio y el tiempo, pero ese mds no se da al conocimiento determinante.
Tampoco se accede a él mediante una revelacién inmediata o intuicién profé-
tica. La belleza, a través de la reflexién de las facultades, revela esta presencia
de lo suprasensible que es, a la vez, exceso y limite. Exceso, porque nunca serd
completamente desvelado dada la condicién finita de las facultades de cono-
cimiento, y limite porque la razén solo puede aprehenderlo en forma refleja,
como en un espejo.?
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Hacia las profundidades ocultas:
la creatividad de la imaginacién
segtn Fichte

Mariano Gaudio
(UBA)

En la filosofia de Fichte, la potenciacién de la capacidad creativa del ser humano
se condice con la primacia de la prictica sobre la teoria y la comprensién de
las diferentes actividades como modalidades o ejercicios de la libertad. En este
contexto cobra una notable relevancia la imaginacién productiva, identificada
con el espiritu, la dimensién profunda que resignifica lo que aparece, y que
expresa lo inteligible a través de lo sensible. Entre las facultades, la imaginacién
no solo es la mds importante, sino también la que trabaja en la mediacién de
lo ideal y lo real, se activa en el desprendimiento de lo sensible y conduce hacia
una instancia comunitaria-universal.

La imaginacidn atraviesa distintos niveles, manteniendo un vinculo intrin-
seco con la libertad. En el plano del conocimiento, por ejemplo, cumple una
tarea muy bdsica: pone el objeto, le otorga entidad, y unifica el limite con la
proyeccién de la actividad del sujeto; en esa simple dacién reside su aspecto
productivo. Sin embargo, el mero reflejar lo dado implica un acto creativo,
pues asi se conserva y manifiesta el contenido medular de la filosofia de Fi-
chte, a saber, que la realidad no es independiente del sujeto que da cuenta de
ella. Aunque parezca asemejarse mds a la reproduccién, en lo elemental ya se
encuentra operando la libertad. Luego, cabe preguntarse en qué consiste la
funcién productiva y hacia dénde nos conduce.

En el Fundamento de toda la Doctrina de la Ciencia (1794), la primera
exposicién del sistema, Fichte considera el problema del conocimiento como
variante de la préctica. La actividad que caracteriza al sujeto, en cuanto se vuelve
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sobre si, se capta en unidad absoluta, torndndose objeto para si y, al mismo
tiempo, sujeto de toda la operacién. En el dmbito de la prictica, el sujeto
que se propone realizar determinados fines o metas también se pone como
punto de llegada. Si este proceso no ha de quedar encerrado en la conciencia
o deliberacién difusa, el sujeto tiene que atender a los limites concretos que
se presentan en la realidad, lo que estd ahi sin su intervencién. En tal caso la
unidad inmediata sujeto-objeto se escinde en la contraposicidn, y lo que antes
aparecia subsumido, ahora emerge como alteridad que condiciona, detiene,
obstaculiza o inhibe, la actividad del sujeto. En la oposicién surge el tema del
conocimiento y la necesidad de ajustar las representaciones en correspondencia
con el objeto externo.

Por ende, aunque en la abstraccién se aisle el conocimiento para describirlo
como momento especifico, no constituye un tema separado de la praxis. Del
mismo modo, la libertad no se anula en este tipo de actividad, pues tanto la
motivacién como la destinacién del conocer son de indole préctica. La opo-
sicién con el objeto y la suspensién de las acciones que transforman lo dado
confirman la libertad misma, porque son producto de la decisién voluntaria.
No resulta contradictorio con ser libre el encontrarse limitado. Més bien, la
limitacién garantiza que la libertad se realice y devenga efectiva. Una libertad
ilimitada, por definicién, carece de limites y de anclaje en la realidad; por tanto,
carece de referencia a un objeto y de autoconciencia. Pero el ser humano, que
se encuentra inserto en el plano de la finitud, adolece de limites, y con estos
convive, y sobre ellos traspone sus metas, para realizarlas. La imaginacién,
precisamente, se encarga de oscilar y conjuntar los lados opuestos: limitacion
y libertad, finitud e infinitud (GWZ, § 4: 356-360, 367, 371).! En la medida
en que considera al objeto no como entidad independiente, sino como algo
para el sujeto que lo capta, la imaginacién es productora. Pero sucede que el
objeto se presenta en cuanto dado y opuesto y, en consecuencia, parece ser lo
no-producido, contradiciendo la aseveracién anterior. La tarea de conciliar esta
dualidad antitética —prosigue Fichte— compete a la imaginacion reproductora.
Por la primera, el sujeto pone en ejercicio su libertad, que posibilita el aparecer
del objeto; por la segunda se provee de materiales para la conceptualizacién

(GWL, § 4: 359-361, 367-368).

! Utilizaremos las siguientes abreviaturas en relacion con las obras de Fichte: GWL = Grundlage der
gesammiten Wissenschafislehre [ Fundamento de roda la Doctrina de la Ciencia); GA = Gesamtausgabe der
Bayerischen Akademie der Wissenschaften | Obras Completas segiin la Academia de Ciencias de Baviera);
WLnm = Wissenschafislehre nova methodo [ Doctrina de la Ciencia: nuevo métodol; FyE = Filosofia y
estética; SisEt = Etica. Las indicaciones completas se encuentran en la bibliograffa.
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La clave del asunto reside en el primer momento, pues desde el punto de
vista de la fundamentacién, el sujeto que intuye y padece un objeto puede
hacerlo, porque a la vez se pone a si mismo. Esto no significa que el objeto
emane de su fantasia, sino que la existencia depende de la autoadjudicacién
de actividad por parte del sujeto. En otras palabras, hay objeto porque hay un
sujeto que da cuenta de él, y orienta su actividad hacia el objeto. En efecto, lo
siente, lo padece, lo encuentra, porque proyecta su actividad mds alld de si y,
en este sentido, lo produce, lo presenta como algo dado. Al otorgarle entidad,
la imaginacién pone el objeto. Desde esta perspectiva, no hay otra realidad que
la fundamentada por el sujeto. Segtn Fichte, la imaginacién, que subsume a la
intuicién sensible, es una facultad activa, mientras que el entendimiento, que
fija y contiene, es pasivo. Tras producir o interpretar su objeto y detenerse en
él, la imaginacién pasa a cumplir una funcién servicial y reproductora, pro-
veyendo imdgenes al entendimiento. Una tercera facultad, la razén y su acto
espontdneo, complementa el oscilar de la imaginacién con la fijacién propia del
entendimiento (GWL, § 4: 371-376). Ahora bien, no deben observarse cada
una de las facultades como operaciones por separado, sino como niveles de un
mismo proceso y aportes en conjuncién, todo lo cual se revela desde la reflexién.

Hasta aqui, la relacién cognoscitiva entre sujeto-objeto no alumbra en qué
consiste la creatividad de la imaginacién, porque en el plano del conocimiento su
fortaleza pareciera asentarse en representar adecuadamente lo dado, sin cargarlo
de subjetividad o deformacién.” Y este adelgazamiento de la libertad responde
a un interés prictico, el de conocer para actuar. No obstante, importa subrayar

% Los siguientes aspectos reducirian la creatividad del sujeto en el plano tedrico: el sentimiento
se atiene a replicar lo dado; la materia, el correlato del sentimiento en el mundo externo, no se
puede crear ni anular, sino que se la encuentra tal como se la encuentra; lo mismo sucede con la
afeccién, que se presenta de una determinada manera. Sin embargo, a la base de todo el proceso
de conocimiento estd la libertad: cuando degusto un vino —dice Fichte— para compararlo con
otro, mi actividad se orienta libremente hacia ese objeto, eligiendo excluir de la consideracién
a todo lo demis. El objeto se recorta de la realidad gracias a mi actuar libre (WZnm, § 5, pp.
64-65). De todos modos, pareciera que no puedo no reflejar las propiedades del objeto tal como
lo percibo y, en este sentido, serfa coaccionado a pensarlo de una manera determinada. Ahora
bien, que represente el objeto tal como lo percibo depende de mi libertad, porque podria modi-
ficarlo: “puedo no pensar el 0BJETO, 0 pensarlo bajo otra forma y con otro color. Pero entonces
mi representacién no es verdadera”; puedo elegir entre la concordancia o no con lo dado. Si
represento el objeto tal como se me presenta, lo hago porque quiero replicarlo fielmente; si no
quisiera, podria no representarlo o deformarlo. Y concluye Fichte mds adelante: “En efecto, podria
representarme algo de otra manera, aunque incorrecta; por lo tanto, depende originariamente
de mi libertad si quiero someterme a esta necesidad o coaccién del pensar” (WLnm, § 7, p. 89).
En consecuencia, la libertad (y no el objeto por si mismo) legitima la concordancia.
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que en el plano mds infimo de la productividad Fichte coloca a la imaginacién
en el centro y la dota del poder de refrendar el objeto.

La distincién entre imaginacién productiva y reproductora se profundiza en
los textos sobre estética, bajo el marco del vinculo entre los mundos inteligible
y sensible. En Sobre la diferencia entre el espiritu y la letra en la filosofia (1794),
Fichte equipara la imaginacién productiva con el espiritu, mientras que la re-
productora opera sobre lo que se halla presente en la conciencia, lo dado. Pero
“lo dado” ya no estd en el mismo contexto en que se da; ademds, la imaginacién
reproductora puede incluso componer un todo nuevo a partir de sus materiales.
Pues en su proceder aplica, en grado infimo, una dosis de creatividad: despoja al
contenido de su contexto original, lo re-presenta, y hasta puede amalgamarlo y
formarlo de manera diferente. La imaginacién productiva, en cambio, no repite,
no compone, no representa, sino que genera algo totalmente nuevo, imposible
de reducir a los elementos anteriores. Fichte confiesa que tal vez en este punto
se aparte de Kant, y con seguridad del Kant de lo kantianos, el mds apegado
a lo empirico.” El rasgo creativo de la imaginacién alcanza el material de la
representacion y la conciencia entera. La imaginacién produce, extrae de si el
material y lo forma, genera un objeto a partir de la nada, con independencia
de los elementos de los que echa mano, y de este modo fabrica lo que acontece
en la conciencia (FyE: 136-137).*

Tras dotarla de una potencia extraordinaria, Fichte aclara inmediatamente
que la imaginacién productiva no es una cosa en si, una entidad independiente
del Yo, sino que pertenece a este en cuanto poder creador que responde a sus
designios. Desde el punto de vista de la conciencia, la imaginacién crea, fabrica
sus objetos de la nada; desde el punto de vista del Yo, los forma, en el sentido
de que opera sobre un contenido ddndole forma. Este contenido a moldear se
encuentra en el Yo, y se llama sentimiento. Asi, la imaginacién productiva parece
enfrentarse de nuevo con algo dado, el sentimiento, definido como el material
de todo lo representado; y su funcién consiste en llevar tales sentimientos a la
conciencia. Ambos aspectos la asimilan a la reproductora; entonces, jen qué
se diferencian?

% De la polémica con los kantianos y con el empirismo Fichte se ocupa en Zuweite Einleitung in
die Wissenschafislehre [Segunda introduccion en la Doctrina de la Ciencia), GA1/4, pp. 221-244.
* Véase también FyE, pp. 210-211 y pp. 217-218. En Winm, § 16, pp. 211-215, Fichte ca-
racteriza a la imaginacién como la facultad que unifica lo diverso y lo sintetiza en un todo. La
distincién entre reproductora y productora, la primera afin a la teorfa y la segunda a la prdctica
(considerando, ademds, que la ltima engloba a la primera), no responde mds que a una cuestion
de matices, al modo de caras inescindibles de una misma facultad.
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Ante esta semejanza, conviene reconstruir la secuencia argumentativa. Al
comienzo de Sobre la diferencia, Fichte alude a un signo epocal, la desespiri-
tualizacion de la filosoffa acarreada por escritores inescrupulosos que, enclavi-
jados en la letra, abandonan el espiritu de conjunto. Ahora bien, ;qué significa
poseer espiritu? En una primera instancia, significa tener representaciones, ser
consciente de algo; por tanto, todo ser humano estd atravesado por el espiritu,
aunque con una diferencia de grado. En la medida en que el sujeto contenga y
unifique sus experiencias, desarrolla la espiritualidad. En un grado elemental,
este depdsito de sentimientos se relaciona con lo meramente sensible, la vida
animal, lo superficial y fécil de elevar a la conciencia. En un segundo nivel, los
sentimientos se relacionan con lo racional, las leyes y el orden ético, lo inteligible.
Esta segunda instancia es el fundamento de la primera, y su desocultamiento
requiere de una penetracién mds trabajosa y ardua.’

En lineas generales, el desarrollo de la cultura radica en torcer la mirada de
lo terrenal a lo celestial, e indagar sobre el ltimo en cuanto constitutivo de lo
humano. Espiritualizarse significa, entonces, neutralizar lo sensible y captar la
determinacién de lo inteligible en la realidad. Coherentemente, la imaginacién
productiva desata los condicionantes empiricos, para alumbrar los prototipos
modélicos que sirven a la transformacién de la realidad, las ideas de belleza o
sublimidad que traspasan las formas espacio-temporales. Las ideas se represen-
tan, se traen a la conciencia desde el plano de la libertad. Obsérvese que aqui
“lo dado” tiene otro significado: lo inteligible. Los hombres carentes de espiritu
inhiben la presencia de las ideas y, segtn el diagndstico pesimista de Fichte, son
cada vez mds, a causa de la esclavitud, el lujo y el saber jactancioso. Por consi-
guiente, se sobrentiende que la espiritualidad conlleva una profundizacién en
lalibertad y en la igualdad. Estas ideas laten en el trasfondo social-comunitario,
pugnan por despertarse y concretizarse, tanto en quienes pueden explicarlas
como en quienes simplemente las sienten (FyE: 139-140).

La dimensién espiritual subyace y vivifica la actividad concebida por
Fichte como praxis colectiva. En efecto, el cuerpo humano es una expresion a
decodificar, de modo que la letra, las palabras, lo fenoménico, configuran las
huellas que conducen a la comunidad con el otro, una relacién muy diferente

> “Antes de llegar a esta vida espiritual superior, es menester atravesar el mundo de los fenémenos
y dejar extinguirse a la sensibilidad. Si los sentimientos del primer tipo designan y abarcan el
dominio de los conceptos, los del segundo campo fundan el campo de las ideas y de los ideales”.
FyE, p. 139. También: FyE, p. 213. Ya en sus primeras obras, Fichte expone esta dualidad en
relacién con la imaginacién y la productividad: Ensayo de una critica de toda revelacion, p. 107;
Reivindicacion de la libertad de pensamiento, p. 25.
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a la establecida con los objetos. La unidad se consuma en la accién reciproca,
que en el arte se cristaliza en los roles de autor y receptor de la obra. Ambos
desenvuelven, a través de lo material, el espiritu intrinseco que los abraza; ambos
conjugan dacién de sentido e interpretacion.® La libertad y la actividad se hallan
en el punto de partida y en el de llegada, y contribuyen al desarrollo global de
la cultura. La humanidad se espiritualiza histéricamente en la medida en que
se despoja de los condicionamientos sensibles y se introduce y proyecta en la
elevacién de lo ideal. Cuando el espiritu obtiene las reglas de la creatividad de
su interior, hace de si mismo la ley y, por ende, se vuelve auténomo. En cambio,
quien carece de espiritu obedece las reglas del exterior y las reproduce en forma
mecdnica, segln las 6rdenes recibidas. El primero interioriza la naturaleza, el
segundo mantiene la separacién. Si liberarse de las cadenas de lo empirico y
elevarse hacia los ideales constituyen los rasgos caracteristicos de la imaginacién
productiva, entonces esta implica una facultad practica eminente. Son las ideas
las que tienen que regir la realidad, y no a la inversa. En la transformacién
creativa se pone en juego y en aplicacién lo propiamente espiritual y humano,
la libertad. Pero no se trata de un mero divagar en la indeterminacién estéril y
sin reglas, como sucede con la imaginacién exaltada.” La espiritualidad no se
encierra en el vacuo plano del pensamiento, sino que requiere de anclaje, de
concretizacién, para convertir al mundo sensible en su expresion, en carne de
la actividad inteligible (FyE: 142-144, 146, 149).

En otras palabras, el desafio se resume en resignificar lo dado y necesario, el
mundo que se supone independiente del sujeto, como productos de las acciones
libres y, por lo tanto, susceptible de su actividad transformadora (FyE: 154-155).
La imaginacién se dirige al cielo para desenfundarlo en la tierra, tarea que desarro-
lla no solitaria, sino colectivamente, por lo que el genio se destina a ayudar a los
otros en la captacion y expresién de lo interior. En un pasaje de Sobre el espiritu y
la letra (1795) afirma: “Sélo el sentido para lo estético nos da el primer punto de
apoyo firme en nuestro interior. El genio reside ahi y, mediante su companero, el
arte, nos revela también a nosotros sus profundidades ocultas” (FyE: 124-125).8

¢ La relacién del espiritu consigo mismo a través del arte reaparecerd en la estética de Hegel:
Lecciones sobre la estética, pp. 8 y ss.

7 Aunque la critica a la imaginacién exaltada alejarfa a Fichte de los tépicos romdnticos, encontra-
mos otros puntos de contacto con, por ejemplo, Holderlin, Novalis y E. Schlegel: la articulacion
cielo-tierra, o mundo sensible-mundo inteligible, o materia-espiritu, interpretacion en el artista y
en el receptor, la equivalencia profundidad-interior, y en especial la centralidad del sentimiento.
® Que Fichte le asigne al sentido estético la conformacién de una base firme homologable al
sujeto cartesiano, se explica porque la libertad comienza a despertar cuando la realidad ya no
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A diferencia de los aferrados a la letra, el genio caprta, siente y expone la
unidad espiritual, y este aspecto se cristaliza en las obras y en la diversidad
del gusto. Asi como determinadas obras nos atraen y cautivan, hay obras que
nos resultan frias y repulsivas.” Las primeras nos convierten en espectadores
activos, porque despiertan al espiritu. En este contemplar la imaginacién se
activa sola y nos revela secretos de nuestra interioridad que siquiera sospeché-
bamos. Ahora bien, ;cdmo sucede que el artista conoce y logra remover ese
nervio recéndito? Precisamente, el genio goza de la capacidad de aprehender
y expresar la unidad espiritual suprema, la concordancia donde lo multiple y
heterogéneo se funde y condensa en un punto que trasciende la particularidad
y unifica de modo medular las distintas perspectivas. La ligazén manifiesta la
instancia fundamental, que en cierta medida se recrea en los intentos mds bésicos
de entendernos y comunicarnos unos con otros. De modo anélogo, el artista
abandona el excentricismo tendencioso, se deja arrebatar por el dmbito donde
todo se retine y converge, y lo que lo inspira se llama genio.'® Este proceso no se
puede conceptualizar, ni descubrir con facilidad por la reflexién que diseca los
elementos implicados; tampoco se suscita acumulando experiencias. Mds bien
se trata de una fuerza impulsiva, basada en el sentimiento y en el hacer sentir a
los otros, donde el artista se convierte en instrumento de la inspiracién y donde
adivinar los secretos del alma denota espiritu e imaginacién (FyE: 105-110).

Pero este despliegue poético no concuerda con el estilo drido y riguroso de
Fichte, que aspira a desmenuzar la raiz del planteo, a saber: cémo —valga la re-
dundancia— se activa la actividad. Para ello recurre a la doctrina de los impulsos,

se fundamenta a partir de las cosas (dogmatismo), sino a partir del Yo (idealismo). El sentido
estético ayuda a dejar de considerar la realidad como algo fijo y acabado (conocimiento), para
pensarla como producto de la libertad del sujeto (préctica). El mismo planteo: SisEz, § 31, p. 353.
? En la linea del juicio de gusto de Kant, Fichte parte de una pluralidad de gustos (Critica del
Jjuicio, § 1), pero no prosigue el camino del desinterés (§S, pp 2, 5) y la pretension de validez
universal (§$, pp. 6, 8), sino que da por sentado que algunas obras atraen y otras generan repulsion.
10 A primera vista, la descripcién fichteana del genio se asemejaria a la de Kant (Cr#tica del juicio,
§§ 46-47 y ss.), y en esa direccién se pronuncia en SisEz, § 31, p. 353: “No te hagas artista contra
la voluntad de la naturaleza [...]. Es absolutamente verdadero que el artista nace. La regla pone
riendas al genio, pero no proporciona el genio”. Sin embargo, observemos el siguiente pasaje: “El
genio actiia de una manera completamente espiritual, y es espiritu, sin quererlo o sin saberlo. Es
¢l quien descubre el secreto, quien desciende a los tiempos anteriores a toda conciencia o a una
conciencia largamente ausente y olvidada, donde el genio debe haber conquistado su prerrogativa
espiritual”, FyE, p. 215 (resaltados nuestros). Esta sintesis de fuerzas conscientes e inconscientes
acerca la concepcién del genio de Fichte a la de Schelling, Sistemna del idealismo trascendental,

cap. vy, § 1, pp. 413-417.
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definidos de la siguiente manera: “lo tnico en el hombre que es independiente
y absolutamente incapaz de toda determinacién desde el exterior”; “el tnico y
supremo principio de la autoactividad en nosotros, [que] nos convierte en seres
auténomos” (FyE: 110). El impulso, rasgo peculiar del cardcter del hombre,
significa que la actividad se genera desde si misma, y aunque suspendamos la
creatividad para detallar fielmente las propiedades de un objeto, esto solo puede
ocurrir gracias a la autoactividad.! En el fundamento que sostiene y unifica la
clasificacién en tres tipos de impulsos (cognoscitivos, estéticos y practicos) se
halla la libre determinacién de si mismo, la actividad autogenerada.

En efecto, el impulso al conocimiento tiende a la adecuacién entre re-
presentacién y objeto, y se desarrolla primero, hasta que en cierto momento
—dice Fichte— no sentimos satisfaccién en ese proceder. El camino inverso,
el de llevar una representacién a la realidad, pertenece al impulso practico,
donde no se plantea la cosa tal como es, sino tal como debe ser. Este impulso
apunta directamente a la produccién de realidad. El impulso estético, situado
entre el cognoscitivo y el préctico, se orienta a una representacion desligada de
un referente empirico concreto. En el impulso estético la representacién vale
por el sentido que condensa, y no por su anclaje en la realidad, generando asi
una mayor apertura hacia la libertad (Fy£: 111-113)." Todos los impulsos

1 “Sélo por el impulso es el hombre [...] un ser capaz de representar. Incluso si, como quieren
algunos filésofos, pudiéramos dejar a los objetos darle la materia de sus representaciones, de-
jando a las imdgenes afluir a é| [= al hombre] desde todos lados a través de las cosas, siempre
necesitaria, no obstante, la autoactividad para ser capaz de aprehenderlas y transformarlas en una
representacién’. FyE, pp. 110-111. En GWL, § 10, pp. 438-439, Fichte caracteriza al impulso
como un salir hacia afuera. “El IMPULSO es un esficerzo que se produce a si mismo, una tendencia
permanente a la actividad”, Winm, § 5, p. 60; el salir hacia afuera lo lleva a cabo la imaginacién
productiva: WLnm, § 6, p. 70. Véase también SisEz, § 3, pp. 104 y ss.

12 Seguin la presente clasificacién, la estética ocuparfa —como en Schiller— un lugar intermedio, lo
cual genera la duda de si se subordina o no a la ética. En Uber den Begriff der Wissenschaftslehre
[Sobre el concepto de la Doctrina de la Ciencia] Fichte define a la estética como teoria de lo agra-
dable, lo bello y lo sublime (GA, 1/2, p. 151). En WLnm (§ 19, pp. 265-2606) y SisEz (§ 31, pp.
352-353) la presentacién coincide en asignarle a la estética la funcién de abrir el camino hacia la
autonomia, soslayando la mirada de sentido comin (el mundo es dado) con vistas a la perspectiva
trascendental (el mundo es hecho). Mientras el sentido comun observa formas contorsionadas y
aplastadas, el sentido estético capta la vitalidad, el esfuerzo y el contenido vigoroso de la naturaleza,
su lado hermoso, la belleza. Aun asi, este sentido se desarrolla espontdneamente, y no regido
por la libertad, tal como sucede en la ética. Pero la diferencia se disuelve si consideramos que
en el punto culminante se encuentra la libertad misma. Al elevarse hacia los ideales, las ideas de
belleza y sublimidad, el espiritu asciende hasta descubrir la idea suprema, la idea de perfeccién
ética, la divinidad (FyE, p. 140). Entonces, ;la estética representarfa un simple camino hacia la
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involucran algtn grado de actividad productiva, y pertenecen a una misma
raiz, la practica.” En Gltima instancia, la especificidad de cada tipo obedece a
una cuestién de matices, y solo de este modo se puede justificar el paulatino
despertar de la libertad, fundamento tltimo de la espiritualizacién y del avance
de la cultura.™

El impulso estético contribuye a la comprensién de lo real como producto
de la actividad humana. Cuando se desarrolla, “ya no apunta al conocimiento
[...], sino que, por decirlo asi, se dirige de nuevo al objeto, pero yendo mds
alld”, y agrega: “ya no nos interesa la constitucién real de las cosas, sino mds
bien su concordancia con nuestro espiritu”. Ademds, “la imaginacion, educada
con miras a la libertad, se eleva pronto a la libertad total” (FyE: 122-123). Sila
libertad no se encontrara implicita (negada, inhibida u oprimida) en la situa-
cién primigenia, la elevacién seria imposible, o al menos supondria un salto
abrupto. Por lo tanto, la libertad funciona como un resorte que, incluso en su
minimizacidn, sustenta el proceso."” Junto con el sentido estético se despliegan
el espiritu, como facultad de creacién, y el gusto, que lo complementa en la
recepcién; por eso el genio nunca estd solo, sino que sintetiza la comprensién
de una época. Con el advenimiento de lo espiritual se soslayan los limites de
lo dado y se extrae, desde lo inteligible, los ideales, configurando la presen-

ética?: “El artista inspirado no se dirige en absoluto a nuestra libertad. La tiene en cuenta tan
poco que mds bien su encanto comienza a operar sélo cuando hemos renunciado a ella. Gracias
a su arte nos eleva, por unos instantes y sin nuestra intervencién, a una esfera superior. Asi no
mejoramos lo mds minimo ni nos tornamos mds virtuosos” (F)E, p. 133); en otras palabras,
prepara el terreno, no obstante la asuncién de la libertad la debemos realizar por nosotros mismos,
pues de lo contrario no serfa auténtica.

13 “[El impulso cognoscitivo] y todos los impulsos y fuerzas particulares que todavia podemos
llamar con ese nombre son simplemente aplicaciones particulares de la tnica e indivisible fuerza
fundamental en el hombre”. Y més adelante continda: “No siempre es satisfecho el impulso; por
ejemplo, cuando no apunta al mero conocimiento de la cosa tal como es, sino a la determina-
cidn, a la variacidn y al desarrollo de la cosa tal como deberia ser. El impulso se llama entonces
prdctico, y «préctico» en el significado mds estricto; pues en rigor todo impulso es prictico, nos
impulsa a la autoactividad, y en este sentido todo en el hombre se funda en el impulso préctico,
porque nada es en él salvo por obra de la autoactividad”. FE, pp. 111-112.

' Fichte distingue tres etapas en el desarrollo del género humano: la primera donde rige el despo-
tismo y el desgarramiento, donde se atienden a las necesidades meramente sensibles y la libertad
se encuentra negada; una segunda donde las cadenas de la opresién se aflojan y emergen ciertos
espiritus libres, pero que no corroen la estructura de poder; y una tercera donde la organizacién
humana se encuentra regida por la libertad. £, pp. 119-122.

1> La metéfora del resorte de acero (SisEt, § 1, p. 92;'§ 2, pp. 98-99) permite graficar la reversion
pasividad-actividad, pero adolece del defecto de sugerir que el proceso se realiza mecdnicamente.
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tacién sensible de las ideas, las metas que condensan la aspiracién infinita de
realizacién del sujeto.

En conclusién, al desentrafar la creatividad de la imaginacién irrumpe
un signo interesante desde el punto de vista histérico-filoséfico: se desplaza la
problemitica del conocimiento hacia una instancia mds compleja y primor-
dial. La férrea apologia de la libertad conduce a Fichte a subrayar el aspecto
activo-productivo del sujeto, incluso cuando se limita a describir lo dado. En
ese nivel tan elemental de la reproduccién comienza a mezclar los elementos
y genera sentido, lo cual permite entrever que la elevacién cultural se propaga
en cuanto la mirada se distiende frente a lo empirico. El descubrimiento de lo
interior, la espiritualidad constitutiva, los secretos del alma que revela el genio,
los ideales y las metas supremas, son todos sintomas de un cambio de época.

Bibliografia

Fichte, Johann Gottlieb (1965), Grundlage der gesamten Wissenschaftslehre;
Uber den Begriff der Wissenschaftslehre, en GA, serie1, t. 2. Editores
Reinhard Lauth, Hans Jacob y Manfred Zahn, Friedrich Fromman
Verlag, Stuttgart.

—— (1970), Zweite Einleitung in der Wissenschaftslehre, en GA, serie 1, t. 4.

Editores Reinhard Lauth, Hans Gliwitzky y Richard Schottky, F.
Fromman Verlag, Stuttgart.

—— (1978), Wissenschaftslehre nova methodo, en GA, serie 1v, t. 2. Editores R.
Lauth, H. Gliwitzky y otros, F. Fromman Verlag, Stuttgart.

——(19806), Reivindicacion de la libertad de pensamiento y otros escritos politicos.
Estudio preliminar y traduccién de E Oncina Coves, Tecnos, Madrid.

—— (1998), Filosofia y estética. La polémica con Schiller. Introduccién, tra-
duccién y notas de Manuel Ramos Valera y Faustino Oncina Coves,
Universidad de Valencia, Valencia. Incluye, entre otros textos, Sobre e/
espiritu y la letra en la filosofia. En una serie de cartas (pp. 103-133), y
Sobre la diferencia entre el espiritu y la letra en la filosofia (pp. 135-167).

—— (2002), Ensayo de una critica de toda revelacion. Edicién de Vicente Se-
rrano, Biblioteca Nueva, Madrid.

———(2005), Etica o El sistema de la doctrina de las costumbres segiin los principios
de la Doctrina de la Ciencia. Edicién J. Rivera de Rosales, Akal, Madrid.

240



Hacia las profundidades ocultas: la creatividad de la imaginacién segtin Fichte

Hegel, Georg (1989), Lecciones sobre la estética. Trad. Alfredo Broténs Mufioz,
Akal, Madrid.

Kant, Immanuel (1991), Critica del juicio. Traduccién de Manuel Garcia Mo-
rente, Porrtia, México.

Schelling, Friedrich (1988), Sisterna del idealismo trascendental. Edicién Jacinto
Rivera de Rosales y Virginia Lépez Dominguez, Anthropos, Barcelona.

241






La teorfa hegeliana de la inteligencia
en la Leccidn sobre Filosofia de la Religion
de 1827

Héctor Ferreiro
(UCA — CONICET)

I. Introduccién

Hegel expone su teoria de la inteligencia, es decir, lo que el propio Hegel de-
nomina “filosofia del espiritu (subjetivo) tedrico”, en las tres ediciones de la
Enciclopedia de las Ciencias Filosoficas en Compendio y en las lecciones dictadas
en Berlin sobre la filosofia del espiritu subjetivo, basadas a su vez en la filo-
soffa del espiritu tedrico de las Enciclopedias. Antes de la primera edicién de
la Enciclopedia, en 1817, puede encontrarse una exposicién sistemdtica de la
filosofia del espiritu teérico, mds breve y simple que la de las tres ediciones de
la Enciclopedia y que la de las lecciones berlinesas sobre el espiritu subjetivo,
en la asi llamada Enciclopedia para la Clase Superior de la época de Ntaremberg;
por dltimo, aunque ya mds alejada en su estructura que la de las obras recién
mencionadas, Hegel desarrolla en detalle una teorfa de la inteligencia en el ma-
nuscrito para la leccidon sobre Filosofia de la Naturaleza y Filosofia del Espiritu,
que dicta en la Universidad de Jena en el semestre de invierno de 1805/1806.!

En la exposicién de la filosofia del espiritu subjetivo tedrico, la filosofia del Es-
piritu Absoluto no parece a primera vista jugar ningun rol. Sin embargo, las formas

! Los estudios generales de relevancia sobre la filosofia del espiritu subjetivo teérico de Hegel se
encuentran citados en la Bibliograffa.
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del Espiritu Absoluto son en el Sistema de Hegel la explicitacion de los contenidos
implicados por las formas cognitivas de la inteligencia. En este sentido, la filosofia
del Espiritu Absoluto es la realizacion de las formas del espiritu subjetivo tedrico;
en el contexto del Espiritu Absoluto, pues, Hegel presupone en forma directa la
primera forma general de su Psicologia y, por consecuencia, la exposicion que le
precede en el contexto de la filosoffa del espiritu subjetivo. Pero a diferencia de su
proceder en el caso de la Estética enciclopédica y las lecciones correspondientes,
asi como en el de los capitulos de la Enciclopedia dedicados a la Filosofia y en las
lecciones sobre la Historia de la Filosofia, en el caso de la Filosoffa de la Religién
—o0, més precisamente, en el de las Lecciones sobre Filosofia de la Religién— Hegel
expone otra vez en forma cuasi-sistemdtica y en un grado considerable de extension
y detalle la entera filosofia del espiritu subjetivo tedrico. A pesar de las numerosas
modificaciones de estructura general, y en parte de contenido de las diferentes
lecciones sobre filosofia de la religion, en todas ellas Hegel mantiene la divisién en
tres partes, a saber: “Concepto de religién”, “Religién determinada” y “Religion
consumada’; es en el contexto de la primera de estas partes, esto es, en la dedicada
al Concepto de religion, donde Hegel retoma y desarrolla la teoria de las diferentes
formas del espiritu subjetivo tedrico. En este nuevo contexto, Hegel no se limita a
recordar las tesis que habia presentado en la Psicologia propiamente dicha, sino que
en algunos puntos precisa y complementa dichas tesis con valiosas observaciones
y comentarios. En esta medida, a pesar de que han pasado inadvertidas en los es-
tudios sobre la filosofia del espiritu subjetivo teérico de Hegel, las Lecciones sobre
Filosofia de la Religién ofrecen una base textual ulterior para la reconstruccién de
esa disciplina central del Sistema hegeliano.

Segtin se adelantd, Hegel expone en forma sistemdtica la filosofia del espiritu
tedrico en las tres ediciones de la Enciclopedia de las Ciencias Filosdficas—1817, 1827
y 1830~y en las lecciones berlinesas sobre la filosofia del espiritu subjetivo de los
semestres de verano de 1822 y 1825 y del semestre de invierno de 1827/1828.
Por su parte, Hegel dicta lecciones sobre filosofia de la religion en los semestres de
verano de 1821, 1824, 1827 y 1831. Asi, el examen de la teorfa del espiritu tedrico
contenida en las lecciones sobre filosoffa de la religién, ademds de aportar material
textual ulterior para el estudio de la teoria hegeliana de los actos cognitivos del su-
jeto, permite un andlisis mds preciso de la evolucién de la Psicologfa de Hegel en el
periodo de Berlin. Ahora bien, de las cuatro lecciones sobre filosofia de la religion
resultan relevantes para este fin sobre todo la de 1821 y la de 1827, dado que en
ellas Hegel expone los actos del espiritu tedrico de un modo muy préximo a los de
la exposicién enciclopédica, tanto en lo que hace a la forma de sistematizarlos como
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asu contenido. Pero en laleccién de 1824, en cambio, la forma de periodizacién de
lo que en la Psicologfa constituye la primera forma del espiritu teérico, es decir, el
sentimiento, difiere en forma apreciable de la periodizacion que ofrece la Psicologfa
misma y, en esa medida, se diferencia también de la de las lecciones sobre filosofia
de la religién de 1821 y 1827. En lo que respecta a las demds formas tedricas, sin
embargo, la leccién de 1824 se mantiene en una linea de unidad general con la
Psicologia de la Enciclopedia de 1817 y de las lecciones sobre filosofia del espiritu
subjetivo de 1822 y 1825. Por tltimo, de la leccién sobre filosoffa de la religién
del semestre de verano de 1831 se dispone hoy solo de un testimonio indirecto, a
saber: los extractos de un apunte hechos por David Strauss, el autor de la Vida de
Jestis, quien no asistié personalmente a la leccién dictada por Hegel; estos extractos,
basados, por lo demds, en un apunte cuyo autor los estudios hegelianos no han
logrado hasta hoy identificar,” no permiten establecer el texto de dicha leccién, pues
no garantizan su tenor literal. De este modo, los extractos de la leccién de 1831 no
logran, en rigor, ampliar la base textual para una reconstruccién de la teoria hege-
liana del espiritu teérico; los apuntes de la leccion de 1824, por su parte, aunque
por razones especificas diferentes que los extractos de Strauss, lo hacen en un grado
significativamente menor que el manuscrito de Hegel para la leccién sobre filosofia
dela religién de 1821 y que los apuntes disponibles de su leccion respectiva de 1827.
El presente trabajo tiene por objeto exponer la teorfa de los actos tedricos
del sujeto tal como Hegel la desarrolla en la leccién sobre filosofia de la religién
de 1827, toda vez que es en esta leccién donde, en su etapa madura, Hegel
ofrece los desarrollos més detallados y sistemdticos sobre el espiritu subjetivo
tedrico fuera del contexto especifico de la filosofia del espiritu subjetivo.

IL. El concepto del saber

En la Leccién sobre Filosofia de la Religién de 1827 —de modo, en dltimo
andlisis, andlogo a la Leccién sobre Filosofia de la Religién de 1821, Hegel
ubica al principio del despliegue de los actos cognitivos del sujeto al pensar en
cuanto universalidad enteramente indeterminada, es decir, al pensar por com-
pleto formal, y después de él, en apariencia como la primera forma tedrica, al

2 Véase en este respecto Hegel (1983), Lecciones sobre Filosofia de la Religion, 1. Introduccion y
Concepto de religion. Ed. y trad. de Ricardo Ferrara, Alianza Editorial, Madrid, xx1.

3 Cfr. Hegel, G. W. E (1983), Vorlesungen. Ausgewihlte Nachschriften und Manuskripte. Bd. 3.
Vorlesungen iiber die Philosophie der Religion. 1. Einleitung und Begriff der Religion, Felix Meiner,
Hamburgo [en adelante: REL], pp. 265-338.
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“saber inmediato” (unmittelbares Wissen). El tratamiento del pensar enteramente
abstracto antes del desarrollo de los actos de la inteligencia sugiere que Hegel
no ve en dicho pensar una forma tedrica propiamente dicha, sino un momento
del concepto de la inteligencia, a saber: el momento abstracto puro de dicho
concepto, previo a su realizacidn en actos cognitivos determinados. Ahora bien,
el saber inmediato en cuanto primera forma teérica difiere de la periodizacién
de la exposicién de la Psicologia en la Enciclopedia y en las lecciones sobre la
filosoffa del espiritu subjetivo, donde la primera forma tedrica es siempre el
sentimiento. El propio texto de los apuntes utilizados para la edicién critica de
la Leccién de 1827 parece avalar por momentos esa forma de estructurar los
actos de la inteligencia; sin embargo, dado que los titulos y divisiones del texto
publicado no son originales, pues no pertenecen siquiera a los autores de los
apuntes, sino a sus editores contempordneos (Hegel, 1983: xxxv11), estd abierta
la posibilidad de que el saber inmediato no haya sido considerado por Hegel
como la primera forma tedrica en sentido propio.

Asi, proponemos aqui para el caso puntual del saber inmediato una in-
terpretacién alternativa a la que puede reconocerse en los fundamentos de la
titulacion y divisién propuesta por los editores de la Leccidn sobre Filosofia de
la Religién de 1827. Nuestra interpretacién permite conciliar el despliegue de
formas subjetivas tedricas contenido en la Leccidn sobre Filosofia de la Religién
de 1827 con la filosofia del espiritu tedrico tal como Hegel la desarrolla en las
Enciclopedias y en las lecciones sobre la filosofia del espiritu subjetivo. Segiin
la interpretacién que proponemos —que de modo parcial estd inspirada en el
Manuscrito de Hegel para la Leccién sobre Filosofia de la Religion de 1821,
el saber inmediato no serfa, en rigor, una forma tedrica, sino el otro momento
del concepto del saber, frente al pensar formal puro como su primer momento.
Si esto es correcto, Hegel estaria considerando al pensar puramente formal y al
saber enteramente inmediato como los dos momentos del concepto abstracto del
saber: el pensar serfa el momento de la universalidad absolutay el saber inmediato
el de la singularidad absoluta. En este esquema, el sentimiento serfa entonces
la primera forma de realizacién del concepto del saber del espiritu como tal.

1) El pensar puramente universal

Cuando el espiritu humano piensa lo Absoluto se eleva por encima de toda
diferencia a lo puro y acorde consigo mismo (REL, 271: 208-212). En esto
universal dnico y absoluto no existe ninguna limitacién, finitud ni particu-
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laridad; es el absoluto subsistir. Esta universalidad, idealidad y transparencia
de todo lo particular, es, en efecto, la sustancia absoluta (REL, 268: 119-121;
269: 136-138). Al comienzo, la universalidad no se refiere a ninguna otra cosa,
sino tan solo a s{ misma; es una pura referencia a si misma; no hay en ella
todavia un proceso de objetivacién y determinacién; es el espiritu replegado
en su universalidad indeterminada, en la pura unidad consigo mismo en la
que no han brotado atn las diferencias (REL, 269-70: 149-152; 272: 223-
224). No se trata, sin embargo, de un universal inerte, sino de un absoluto
en el que todas las diferencias estdn implicitas (REL, 272: 224-228). Este
absoluto subsistente no es sino el pensar como tal. El pensar, en efecto, es la
actividad misma de lo universal, la forma que en el espiritu humano concibe
lo universal; inversamente, el producto del pensar es siempre un contenido
universal (REL, 270-271: 188-196).4

Lo primero es, pues, esta universalidad en la que no existe diferencia
alguna. Pero si bien el pensar es la forma ante la cual se hace presente lo ab-
solutamente universal, esa forma, sin embargo, estd en principio absorbida
(absorbiert) en este contenido (REL, 272: 215-219). Asi, la universalidad
absoluta se diferencia de si en si misma, poniéndose como determinidad
(Bestimmtheit) (REL, 277-278: 385-399). En la medida en que lo universal
avanza hasta el juicio (Urteil), aparece la diferencia y con ella las diversas
formas subjetivas de conciencia.

2) El saber inmediato® o la certeza (Gewifsheit)®
La certeza es la relacion inmediata entre el contenido y el sujeto. La certeza

del objeto que estd en mi conciencia y la certeza de mi mismo son una sola y
misma certeza —en la certeza, yo sé algo tan ciertamente como que yo mismo

+ A diferencia del Manuscrito para la Leccién sobre Filosoffa de la Religién de 1821 y de la
Leccién sobre Filosofia de la Religién de 1824, Hegel no vincula en la Leccién de 1827 este
pensar a la devocion (Andacht). La forma subjetiva de la universalidad que contiene en su
simplicidad toda diferencia y determinacién era en aquellas obras, en efecto, el “pensar que se
llama devocién” (Manuscrito) y la “devocién que proviene del pensar” (Leccion de 1824). En
la leccién de 1827, por el contrario, la devocién es la primera forma de la relacién prictica del
sujeto con Dios, es decir, la primera forma del culro. —Cfr. REL, 333, pp. 991-1006 (cfr., sin
embargo, REL, 314: 406-407: Wenn unser Bewuftsein, unser Denken in der Form des Gefiibls,
der Andacht eingebiillt ist...).

> REL, 281-285: 445-568.

¢ REL, 282: 454, 464-465.
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soy—. La unidad de la certeza no es, pues, sino la inseparabilidad del conte-
nido y del sujeto en el que se encuentra ese contenido, la unidad indivisa de
ambos a la vez. Certeza, sin embargo, no debe confundirse con verdad. El que
un contenido sea objeto de certeza no implica, en efecto, que sea verdadero
(REL, 282-283: 484-502). La certeza consiste en que un objeto no es un mero
objeto de conciencia, sino que estd incluida también su existencia (REL, 282:
461-464). Que un contenido sea objeto para la conciencia significa en general
que él estd en mi. Con ello no queda dicho atn si el contenido es solo mio
o si también existe. Se puede, en efecto, poseer conocimiento de objetos que
son ficticios. En la certeza, en cambio, el contenido se halla presente como
independiente del sujeto, como un contenido subjetivo, que es a la vez en si y

para si (REL, 282: 466-483).

II1. Las formas determinadas de la inteligencia
1) Sentimiento (Gefiihl)’

El sentimiento es una forma de la certeza (REL, 282:454-456). En el senti-
miento, el sujeto posee el contenido en cuanto individuo particular; el sujeto
conoce asi el contenido en su determinidad, al mismo tiempo que se sabe
a si mismo en esta determinidad; es sentimiento de un contenido y a la vez
sentimiento de si (REL, 285-286: 572-578). En el sentimiento, pues, con-
tenido y forma se encuentran el uno en el otro; el sujeto estd en el contenido
personalmente, segin su particularidad y peculiaridad, y, al tiempo, estd
colmado con la cosa misma. En la medida en que la particularidad de nuestra
persona es la corporeidad, el sentimiento pertenece también a este aspecto
antropoldgico. Todo este conjunto del sentimiento es lo que se denomina
“corazén” (Herz).® Cuando la conviccién de un contenido estd ademds en el
corazén del hombre, el contenido pertenece al ser de su personalidad, a su

7 Cfr. REL, 285-291: 569-736. La Leccién sobre Filosofia de la Religion de 1827, ala par de la
edicién de la Enciclopedia de las Ciencias Filosdficas de 1827, prefiere la categorfa “sentimiento”
(Gefiibl) a “sensacidn” (Empfindung); ambas obras remiten esta tltima categorfa a la Antropologia.
8 REL, 286: 593-594. El “corazdén”, que Hegel asocia aqui a la forma del sentimiento, no es una
categorfa desarrollada en la Psicologia de las Enciclopedias y de las Lecciones sobre la filosofia
del espiritu subjetivo. Aparece ya, sin embargo, aunque en muy pocas ocasiones y en forma
desarticulada, en las dos lecciones anteriores sobre filosoffa de la religion. Cfr. asi, por ejemplo,

REL, 154: 171-172 y 216: 492-497.
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ser mds intimo; él es asi, y actia entonces conforme a su propio modo de ser
(REL, 286-287: 595-612; 298: 899-901).

El sentimiento y el corazén son el primer modo en el que el contenido
aparece en el sujeto en cuanto tal. En este sentido, ellos parecen, a primera
vista, ser la fuente de ese contenido. Ahora bien, una semilla, en cuanto es
su primer modo de existencia, es el germen y fuente de la planta, pero es lo
primero solo de manera empirica, fenoménicamente; asimismo, ella es un
resultado, un producto. Del mismo modo, el contenido verdadero estd en
nuestra subjetividad en el modo encubierto del sentimiento; eso no significa
que se origine en el sentimiento como tal (REL, 288-289: 646-677; 297:
889-892). Por el contrario, lo Absoluto es un contenido universal en si y
para si; es un contenido, pues, que pertenece esencialmente al pensar (REL,
289: 277; 290: 691-693).

El sentimiento posee una determinidad propia, que es su contenido; este
contenido, sin embargo, se halla en él en el modo de la indeterminacion. En
efecto, el sentimiento por si solo no puede legitimar la verdad o rectitud del
contenido, pues como tal contiene cualquier determinidad: lo bueno y lo
ético, lo divino y lo religioso, pero también toda maldad, todo delito y bajas
pasiones —todo contenido cabe dentro del sentimiento— (REL, 287: 613-615;
290: 709-717; 297: 892-894; 298: 903-906). No es sino el contenido, en la
exacta medida en que él mismo es en si y para si verdadero, el que legitima en
cada caso la verdad y rectitud del sentimiento. Esta determinacién, no obstante,
no le sobreviene al contenido sino gradualmente, en los momentos siguientes
de la representacion y el pensar. En estos, el sujeto supera definitivamente la
indistincién y simplicidad propias del sentimiento (REL, 291: 729-736; 297:
894-896; 298: 907-923).

En el sentimiento exteriormente sensible, sentimos, por ejemplo, algo duro.
La determinidad de este sentimiento es, pues, una dureza. A propésito de esta
dureza decimos también que estd presente un objeto duro. La dureza existe,
pues, de modo subjetivo y en cuanto objeto. Reduplicamos asi el sentimiento;
de él pasamos de inmediato a su conciencia. La conciencia expele el contenido
fuera del sentimiento y del sujeto. En la conciencia, pues, se representa un objeto
duro que produce en el sujeto esta impresién que denominamos “sentimiento”.
En la medida en que tenemos ahora una representacion de esta determinidad
y somos conscientes de ella, poseemos entonces propiamente un objero (REL,

287: 618-630; 288: 644-645).
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2) Representacion (Vorstellung)’
2.1) Imagen (Bild)

En primer lugar, pertenece a la representacion la forma sensible de la imagen.
Imagen es, en general, una forma sensible en la que el contenido principal
y el modo principal de la representacién han sido tomados de la intuicién
(Anschauung)." En la medida, sin embargo, en que en la religién se trata de la
esfera del Espiritu Absoluto, la imagen posee en esta esfera un significado diverso
del que expresa al inicio: se trata de algo simbdlico, alegérico. La imagen tiene
ahora, en efecto, un doble sentido: el inmediato que tiene en la exterioridad y el
del contenido que se ha significado a través de aquél —el Gnico que en definitiva
cuenta en este dmbito—. Asi, pues, en la religién se dice que “Dios engendréd
un Hijo” o que “Addn comié del 4rbol del conocimiento del bien y del mal”.
Estas relaciones naturales no deben entenderse en su inmediatez; ya que sig-
nifican otras relaciones que equivalen a estas solo de modo aproximado (REL,
293:764-777). Las imdgenes que utiliza la religién para expresar su contenido
no solo derivan de la intuicién inmediatamente sensible, sino también de la
intuicidn interior (innere Anschauung); y asi la religion habla de la “célera” y
la “venganza” de Dios."!

2.2) Representacion (universal o abstracta)

A la forma de la representacién pertenece también una representacion cuya
configuracién no es sensible: lo que en la Psicologia de la Enciclopedia de las
Ciencias Filosdficas y en las lecciones berlinesas sobre la filosofia del espiritu

? REL, 291-298: 737-923.

1 REL, 293: 760-764. La intuicidn, a diferencia de las Leccioes sobre filosofia de la religién de
1821y 1824, y en consonancia con la Psicologia de la Enciclopedia de 1827 y 1831, no pertenece
aqui a la esfera de la representacidn, sino que senala la forma de transicién entre el sentimiento
y la representacién.

"' REL, 293-294: 778-792. La Enciclopedia, tanto en su edicién de 1817 como en la de 1827, no
habla de esta intuicién “interior”. La imagen es la interiorizacién del contenido de la sensacién o
sentimiento objetivado en la forma de la espacio-temporalidad; es decir, la interiorizacién de la
intuicién exzerior (Enz [1817], §§ 373-374; Enz [1827], §S 449-452). Aunque la Enciclopedia
no desarrolle esta intuicién interior de modo explicito, el sentido general de la obra legitima
tdcitamente su presencia y realidad. El Manuscrito de la Leccién de filosoffa de la religién de
1821, sin embargo, habia tratado ya la representacién que se obtiene desde la sensacion interior

(innere Empfindung). Cfr. REL, 123: 609; 124: 630.
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subjetivo Hegel denomina “representacién universal” o “representacién abs-
tracta’ (Enz [1817], § 376 y Enz [1827], § 455). A esta modalidad peculiar de
la representacién pertenece el contenido espiritual concebido de modo simple
(einfach) —asi, por ejemplo, en el dmbito religioso, la “creacién” del mundo, etc.
(REL, 295: 849-854)—. El contenido espiritual proviene del pensar; pero en la
medida en que sus determinaciones son concebidas como referidas a si mismas
y estdn asi en el modo de la autonomia, ese contenido es, segtin su forma, una
representacion. En la representacién, cada determinacién es auténoma y subsiste
junto a las otras. Las determinaciones no estin todavia analizadas en si mismas
ni se ha establecido el modo en el que se relacionan de manera reciproca. Los
modos de conexién de las representaciones y de sus determinaciones internas
son asi el “y” y el “ambién”. De este modo, los contenidos representados son
puramente contingentes; esta contingencia inicial les serd quitada solo bajo la
forma del pensar que comprende el contenido (REL, 296: 862-877).

3) Pensar (Denken)'?

La forma del pensar en general, es decir, la universalidad, se ha infiltrado ya
en la representacidn; la representacion, en efecto, tiene en si la forma de la
universalidad. Pero posee todavia su contenido, tanto si es sensible —colores,
cielo, estrellas, etc.— como si es en si mismo espiritual —Dios, creacién, etc.—,
en forma aislada, relacionado tan solo consigo mismo (REL, 299: 935-941).
El pensar que comprende (begreifend)' disuelve esta forma de la simplicidad y
capta el contenido como diversificado en si mismo. Para ello, el pensar desarrolla
la relacién y unidad de las determinaciones que configuran el contenido de la
representacién, analizando en un primer momento sus diferentes determinacio-
nes, reduciendo luego la cantidad a un circulo estrecho, y por tltimo, a través
de la unidad e identidad de ellas, constituyendo completamente el objeto en

su propia especificidad (REL, 299-300: 945-978).

2 REL, 298-301: 924-230.

3 REL, 299: 941-944: In dieser Riicksicht wird der Ausdruck “Denken” genommen, sofern das
Denken reflektierend, mehr noch begreifend ist -nicht blof§ der Gedanke iiberhaupt, sondern insofern
er zundgchst Reflexion ist, dann Begriffist. Hegel también denomina a este pensar, diferencidndolo
con ello del pensamiento simple, es decir, la representacién, “pensar en cuanto tal” (Denken als
solches —REL, 282: 459), “pensar concreto” (das konkrete Denken —REL, 302: 43-44), “pensar
verdadero” (das wahrhafte Denken —REL, 302: 49-50) y “comprender” (das Begreifen —ibidem).
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La representacion, en la medida en que en ella la determinidad existe en
una pura referencia a si misma —la inmediatez es la categoria principal de la
representacién—, concibe el objeto como siendo (als seiend). De esta forma,
la representacién dice simplemente “Dios existe”. En el comprender, por el
contrario, para el cual no hay nada inmediato, el objeto existe en relacién con
otra cosa, de modo que es, en esencia, relacién de diferentes, es decir, existe
solamente en cuanto que existe otro, y viceversa. Esta interrelacionalidad define
la categoria de la necesidad (REL, 301: 03-20; 302: 30-34).

Mientras en la representacion las determinaciones del contenido perma-
necen para si, ya sea que pertenezcan a un todo, ya sea que estén yuxtapuestas;
en el pensar, en cambio, las diferentes determinaciones son comparadas, de
modo que ahora se toma conciencia de su eventual contradiccion (Widerspruch).
En la representacion, las determinaciones contradictorias coexisten pacifica-
mente una junto a la otra: asi, por ejemplo, Dios es bondadoso y justo, sabio
y omnipotente. El pensar, por el contrario, vincula las determinaciones del
contenido unas con otras, y puede asi tomar conciencia de las relaciones de
contradiccién (REL, 300-301: 979-997).

Ahora bien, las formas de la representacion y el pensar tienen el mismo
contenido; lo que varfa es el modo en que una y otro lo conciben: en el primer
caso, bajo el modo de la inmediatez y la contingencia; en el dltimo, bajo el de la
mediacién y la necesidad. De la misma manera, la religién y la filosofia compar-
ten un unico contenido: lo Absoluto. La filosofia no hace mds que transmutar
la representacion religiosa en concepto. En esta linea, se reprocha en general
a la filosofia que borra lo que pertenece a las representaciones de la religion y
que con ello es eliminado el contenido religioso; interpreta, pues, esa mutacién
como una destruccién. No obstante, no siempre resulta claro distinguir en un
contenido lo que pertenece exclusivamente a la forma de la representacién y
aquello que, més alld de la forma peculiar bajo la cual se presenta al espiritu,
le pertenece al contenido mismo como tal.'* Es solo en el nivel del pensar que
comprende el contenido donde se consuma la adecuacién entre este y la forma
subjetiva que lo conoce (REL, 298: 925-920).

4 REL, 292-293: 744-757. Véase en este sentido Enz [1827] y Enz [1830], § 202,
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IV. Reflexiones finales

En el Sistema de Hegel, las formas del Espiritu Absoluto, esto es, el arte, la
religién y la filosofia, se ordenan y relacionan entre si segiin las formas cogni-
tivas del espiritu subjetivo teérico, es decir, como intuicién, representacién y
pensar, respectivamente. Si bien en el contexto de las diferentes exposiciones
sobre la filosofia del arte y sobre la historia de la filosofia Hegel se refiere por
momentos de modo expreso a las formas tedricas, lo hace en esos casos solo
en forma esporddica y puntual. En las lecciones sobre filosofia de la religion
—y en especial en la Leccién sobre Filosofia de la Religiéon de 1827—, Hegel
retoma, en cambio, el esquema expositivo de la filosofia del espiritu subjetivo
y desarrolla una teoria abreviada de la filosofia de la inteligencia al estilo del
que habia ofrecido en la Psicologia propiamente dicha. En este nuevo contexto,
sin embargo, Hegel no desarrolla en detalle la deduccién de cada forma teérica
a partir de la anterior, sino que ofrece conceptos generales sobre las distintas
formas de la inteligencia que esclarecen su sentido y funcién; en esta medida, la
Psicologfa abreviada que Hegel ofrece en la Leccién sobre Filosofia de la Religion
de 1827 no reproduce el cardcter expositivo de la Psicologia de la Enciclopedia
de las Ciencias Filosdficas, sino mds bien el de las lecciones sobre la filosofia del
espiritu subjetivo, a las cuales, en la prictica, complementa.

Entre las tesis en cierta medida novedosas sobre el sentido general de las
formas tedricas de la inteligencia que Hegel propone en la Leccién sobre Filosofia
de la Religién de 1827 cabe destacar las siguientes: 1) Sobre el sentimiento,
Hegel aclara ahora que (a) al sentir el sujeto estd en el contenido mismo con
su propia particularidad, lo cual significa en concreto su propio cuerpo. Hegel
dice asi que en “el sentimiento nuestra sangre misma entra en ebullicién” (REL,
286: 579-593). En esta misma linea, Hegel vincula el sentimiento a lo que en
el lenguaje habitual se denomina “corazén”, como cuando se dice, por ejemplo,
que uno ama a alguien “con todo el corazén” y se refiere con ello a que el propio
cuerpo y la propia particularidad estdn presentes en el sentimiento de amor.
(b) Hegel resalta que el sentimiento es tan solo una forma del contenido y no
la verdadera fuente de su especificidad; por esta razén, en el sentimiento puede
estar presente cualquier contenido posible. 2) Sobre la representaciéon, Hegel
(a) pone de manifiesto el cardcter simple con el que se presentan los contenidos
representados, resalta la inconexién y autonomia de las diferentes determina-
ciones que los conforman y fundamenta sobre esta base su contingencia. (b)
Como en el caso del sentimiento, Hegel aclara que también el representar es
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una mera forma de los contenidos y no aquello que constituye su determinidad
especifica. (c) Una de los desarrollos mds novedosos de la filosoffa del espiritu
teérico contenida en la Leccién sobre Filosofia de la Religién de 1827 respecto
de la de la Psicologia propiamente dicha es el tratamiento que Hegel hace de la
imagen y la imaginacién.”” Mientras que en el marco de la filosofia del espiritu
subjetivo tedrico el andlisis de la imagen se centra en el aspecto de descontextua-
lizacidn y abstraccién del contenido imaginado respecto del contenido intuido,
en el marco de la filosoffa del Espiritu Absoluto el aspecto que prevalece es el de
la relacién figurativa entre el contenido de la representacién y otro contenido
que ¢él debe significar. Lo que Hegel tiene aqui en mente es, pues, la fantasia
(Phantasie) 'y, con precision, su segundo momento, es decir, la imaginacion
simbolizante, alegorizante o poetizante (symbolisierende, allegorisierende oder di-
chtende Einbildungskraft). El rol de este modo particular de la imaginaciéon no
puede ser debidamente desarrollado en el contexto de la Psicologfa, dado que
el plano especifico de la Psicologia es el del espiritu subjetivo, es decir, el plano
del espiritu en cuanto formal. En esta medida, en la Psicologia lo que prima en
el simbolo no pueden ser las distintas relaciones al interior del contenido de su
significado, sino la relacién formal externa del significado del simbolo con el
contenido que lo expresa. En el contexto del Espiritu Absoluto, por el contrario,
precisamente porque es el dmbito del contenido de las formas teéricas de la
inteligencia, el tratamiento de la imaginacién se centra en la relacién de tipo
imaginativo, es decir, de tipo figurativo o simbélico, entre el significado del sim-
bolo y aquello alo que ese significado se refiere. Mds claro atn: en la Psicologia,
la fantasia senala la anulacion de la forma teérica de la imagen, en la medida
en que al convertirse en el significado de un simbolo o signo la imagen como
tal desaparece: el contenido de la representaciéon que funciona como significado
es siempre, en efecto, esencialmente no-figurativo; en la Filosoffa del Espiritu
Absoluto, en cambio, el tratamiento de la imaginacién gira en torno ala relacién
esencialmente figurativa del contenido del significado de un simbolo y aquello
que este significado significa. 3) Por tltimo, en lo que concierne al pensar (a),
Hegel deja mucho mds en claro que lo que lo hace en las sucesivas ediciones
de la Enciclopedia — incluso también que lo que lo hace en las lecciones sobre
la filosofia del espiritu subjetivo— en dénde radica la diferencia exacta entre
pensar y representar, a saber: en que el pensar desarrolla la relacién y unidad de

1> Para un andlisis detallado de la teorfa de la imaginacién en la filosofia de Hegel véase Vere-
ne, 1982, pp. 23-35; Sallis, 1986, pp. 66-88; Sallis, 1987; Diising, 1991, pp. 297-320; Bates,
2004; Ferreiro, 2012, pp. 16-29.
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las diversas determinaciones que configuran un contenido, medidndolas con las
determinciones de otros contenidos, asi como también unas con otras al interior
de cada contenido. Con ello, el pensar supera la forma de la contingencia que
afecta al contenido en los estadios precedentes del sentimiento, la intuicién,
la imagen y la representacién universal, y desarrolla su necesidad interna y
externa respecto de los demds contenidos. (b) Hegel se refiere expresamente
ahora a la relacidén entre comprensién y contradiccién: la contradiccién es
considerada como un fenémeno propio de la forma de la representacién, toda
vez que en la representacién las determinaciones de los contenidos se refieren
solo a si mismas, de modo que al coexistir con las demds su relacién de eventual
contradiccién no requiere ser superada; para comprender el contenido, por el
contrario, el pensar toma conciencia de las contradicciones y busca entonces
su superacién mediante nuevos conceptos bajo los cuales ellas sean superadas.
(c) En el contexto del problema de la relacién entre religién y filosofia, Hegel
resalta ahora, como tal vez en ninguna otra parte en que expone su teoria de los
actos cognitivos de la inteligencia, la tesis de la identidad de contenido entre el
representar y el comprender; la diferencia entre ambas formas tedricas radica
en el modo de presentacién del contenido ante el espiritu humano o, desde
otra perspectiva, en el modo como este concibe en cada caso sus objetos. Al
comprender los objetos, el espiritu humano desarrolla el vinculo entre ellos y
comprende finalmente su sentido y funcién en el plexo total de determinaciones
que constituyen el mundo.
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El lugar de la imaginacién en la obra de

Friedrich Schelling

Jorge Eduardo Ferndndez
(UNSAM)

Al concebir Schelling, en el final del Sistema del idealismo trascendental, a la
filosofia del arte como “6rgano general” de la filosofia, sittia a la imaginacién
en el nicleo creador del pensamiento especulativo, y por ello, también de su
propia obra.

Enel§ 3, Corolarios ala “Deduccién de un 6rgano general de la filosofia”,
Schelling se pregunta acerca de la facultad por la cual “se anula mediante una
intuicién productiva una oposicién infinita’, y responde:

Esa facultad productiva es la misma por la cual el arte logra suprimir una
oposicién infinita en un producto finito. Es la facultad poética, la que en
la primera potencia es intuicién originaria, y a la inversa, en el repetirse
de la mds alta potencia es intuicién productiva, lo que nosotros llamamos
facultad poética. Lo activo de ambas es una y la misma cosa, lo tnico por
lo cual somos capaces de pensar y unificar incluso lo contradictorio: la

imaginacién (Schelling, 2003: t. 1, 626 y 627).

La imaginacién es identificada como la potencia mds alta de cuya unidad
surgen la intuicién poética y la facultad productiva. Para poder iniciar una
interpretacién de esta elevada funcién que Schelling le asigna a la imaginacién,
me propongo exponer los siguientes temas:

1.

Ubicacién general en la obra de Schelling a través de la consideracion
de la relacién entre filosofia y mitologia como hilo conductor de toda
su obra.

El lugar de la filosofia del arte y de la imaginacién en su filosofia
trascendental.
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3. La funcién unificadora de la imaginacion y la actividad artistica de la
filosoffa.

1. Ubicacién general en la obra de Schelling a través
de la consideracién de la relacién entre filosofia y mitologia
como hilo conductor de la toda su obra

El pensamiento de Schelling puede resultar tan asombroso como desconcer-
tante; por ello exige ultimar recaudos, casi siempre insuficientes, o alimentar la
excusa de poder pasar por la filosofia sin sentir la necesidad de rozar siquiera su
obra. Sin embargo, quienes se deciden a estudiarla no se quedan con las manos
vacias. La obra de Schelling exige del lector una apertura inicial que le permita
percibir la diversidad de perspectivas que se retinen en ella. Mitologia, ciencias
naturales, fisica especulativa, historia, teologia, teosofia, convergen en la trama
filos6fica de su pensamiento, que no solo permite apreciar la reformulacién y
la ampliacién de la filosofia kantiana, sino que, ademds, posibilita el descubri-
miento de valiosas contribuciones que anticipan cuestiones planteadas en la
filosofia contempordnea.

La problemdtica de fondo hacia la que se orienta la obra de Schelling es
la unidad de naturaleza y espiritu, tema nuclear del idealismo. Naturaleza y
espiritu designan en el pensamiento de Schelling una unidad dindmica que es
transitada, en principio, en la direccién indicada en su formulacién, es decir,
bajo el predominio, al menos inmediato, de la naturaleza.

Sibien en la obra de Schelling podemos reconocer diferentes periodos, tam-
bién encontramos cuestiones que la atraviesan de principio a fin. Una de ellas es
la relacién entre mitologia y filosofia. El tema ya lo encontramos planteado en
sus primeros escritos; en 1793 Schelling escribia sobre “UberMyt/Jen, historische
Sagen und Philosopheme der ilteste Welt” y su maduracion se prolonga hasta su
ultima Filosofia positiva, que estd conformada por la Filosofia de la mitologia
y la Filosofia de la revelacién. Desde esta consideracién podriamos aventurar
la tesis de que el pensamiento de Schelling ha ido madurando a través de esta
tensién entre mitologfa y filosofia.

No obstante estas lineas de unidad que conforman su obra, podemos desta-
car distintos periodos en los cuales el autor se aboca a la exposicién sistemdtica
de las partes de la filosofia. Estas son:
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1. La parte real de la filosofia, comprendida como filosofia de la naturaleza,
calificada de “real” en el sentido que Kant le ha otorgado, es decir, en
cuanto en ella se considera a la razén aplicada a objetos.

2. La filosofia trascendental, concebida en oposicién a la filosofia de la
naturaleza, que expone los principios trascendentales de la razén. Es
desarrollada en especial en el Sistema del idealismo trascendental, obra
en la que Schelling expone los principios trascendentales de la filosofia
tedrica, los de la filosofia prictica, los de la teleologfa, para finalizar con
la deduccién de la filosofia del arte como 6rgano general de la filosoffa.
En este tépico focalizaremos el tema principal de esta ponencia.

3. Laparte ideal de la filosofia o filosofia del espiritu. Estd compuesta por
los ensayos de sistema de la llamada parte “ideal” de la filosofia que
comienzan de una manera definida, hacia 1809, con las Investigaciones
sobre la esencia de la libertad humana. .., obra en la que Schelling va en
busca de la libertad como acto originario a partir del cual cabe iniciar
la nueva exposicién del sistema, tarea que Schelling continda con las
distintas versiones de la Edades del mundo, en las que intenta exponer
el sistema del tiempo. En un sentido amplio, y dejando de lado la es-
pecificacidn de diversas variaciones, podemos afirmar que la busqueda
de esta formulacién prosigue en la obra de Schelling hasta la exposicién
de su ultima Filosofia de la mitologia 'y Filosofia de la revelacion.

2. El lugar de la filosofia del arte y de la imaginacién en su
filosofia trascendental

El tema que planteo aqui, la imaginacién en el pensamiento de Schelling, lo
encontramos especialmente tratado en el final de la exposicién del “Sistema del
idealismo trascendental’.

Esta obra editada en 1800 —en tiempos de la redaccion del “Mds antiguo
programa del idealismo™, deja en claro su interés por el conocimiento de la
naturaleza en concordancia con las intenciones de la Kritik der reinen Vernunfft.
La diferencia, cabe senalar, radica en que esta obra de Schelling retoma la pers-
pectiva de la primera critica incluyendo el contenido desarrollado en las dos
restantes, constituyendo de este modo una exposicién total del sistema de la
filosofia trascendental. Su exposicion estd organizada al modo de una integra-
cién de las tres criticas de Kant, teorfa, prictica y teleologia. Esta integracién
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encuentra su unidad final en la Filosofia del arte que serd expuesta, en cuanto
tal, en los afios siguientes.

La tesis a senalar radica en sostener que el transito de la Filosofia real a la
Filosofia ideal, es decir, de la Filosofia de la naturaleza a la Filosofia del espiritu,
Schelling lo realiza mediante la Filosofia trascendental y de manera especial a
través de mediacién unificadora de la imaginacién, introducida como Organo
general de la filosoffa en el Sistema del idealismo trascendental, y expuesta
luego como Filosofia del arte.

Schelling dicté sus Lecciones sobre Filosofia del arte durante 1802-1803 en
Miinster y durante 1804-1805 en Wiirzburg. Estas Lecciones contienen una
prefiguracién del desarrollo de la filosofia del espiritu, cuya exposicion Schelling
comienza a ensayar a partir de esos anos.

Alrededor de 1805 el pensamiento de Schelling se aboca a la bisqueda de
un nuevo posicionamiento del idealismo. Se trata de un idealismo que, ahon-
dando los ensayos anteriores de sistema —los ajenos y los propios—, hunde su
inicio (Anfang) en el Absoluto y se dirige a una exposicién del sistema desde
la prioridad del espiritu respecto de la naturaleza. Este giro o inversién, en el
que se efectda el transito de la naturaleza al espiritu, es uno de los aportes, a
mi entender, més significativos de la filosofia de Schelling.

El descenso de la metafisica, iniciado por el giro copernicano propuesto por
Kant, no solo llega hasta la Ciencia de la légica de Hegel, sino que se proyecta,
en la obra de Schelling, como tarea de superacién de la dialéctica, hasta la
exposicién de su filosofia positiva. En su filosoffa del espiritu, o filosofia ideal,
Schelling eleva la idea de libertad hasta comprenderla en el acto originario de
autorrevelacion (Selbstoffenbarung) del absoluto.

Las obras mds importantes de dicho periodo son las /nvestigaciones sobre la
esencia de la libertad humana. .. y las sucesivas reformulaciones de las Edades
del mundo. Pero ellas se encuentran acompanadas por otros escritos en los que
madura la transicién del sistema de la naturaleza a su reformulacién a partir
del espiritu. Entre estos cabe destacar las Stuttgart Privatvorlessungen (1811),
la Zusammenhang der Natur mit der Geisterwel. Ein Gespriich. Fragment (1809-
1812), Entwurf zur Fortsetzung des Gesprichs “Clara” (Der Friihling), Denkmal
der Schrift von der Gottlichen Dingen (en debate con Jacobi). También se les
puede sumar la discusién generada por el escrito de Eschenmayer: Die Philoso-
phie in ihre Ubergang zur Nichtphilosophie (1803), que se prolonga hasta 1821,
e incluye la carta de Eschemayer a Schelling (1810), que contiene una critica
a las Philosophische Untersuchungen iiber das Wesen der menschlichen Freibeit,
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la respuesta de Schelling en Allgemeine Zeitschrift der Deutschen fiir Deutsche
(1813) y luego Uber die Natur der Philosophie als Wissenschaft (1821).

El conjunto de estas obras corroboran la variante tensién entre mitologia
y filosofia como nucleo persistente en el pensamiento de Schelling; y en este
nucleo, la funcién unificadora de la imaginacidn, ya sea como Filosofia del arte
o como Filosofia de la mitologia.

3. La funcién unificadora de la imaginacién y la actividad
artistica de la filosofia

El dltimo capitulo, el v1, del Sistema del idealismo trascendental, lleva el titulo
“Deduccién de un érgano general de la filosofia, o proposiciones fundamentales
de la Filosofia del arte segtin principios del idealismo trascendental” (Deduktion
eines allgemeines Organ der Philosophie, oder hauptsiitze der Philosophie der Kunst
nach Grundsitze des trascendentalen Idealismus). El capitulo contiene el desarrollo
de tres puntos: § 1. Deduccién del producto artistico en general; § 2. Cardcter
del producto artistico; y § 3. Corolarios.

Vale recordar que Schelling, con este capitulo, finaliza la exposicién
del Sistema del idealismo trascendental que estd conformada por: Capitulo
1: Sobre los principios del idealismo trascendental; Capitulo 2: Deduccién
general del idealismo trascendental; Capitulo 3: Sistema de la filosofia tedrica
segun los principios del idealismo trascendental; Capitulo 4: Sistema de la
filosofia prictica segin los principios del idealismo trascendental; Capitulo
5: Proposiciones principales de la teleologia segtin principios del idealismo
trascendental; y Capitulo 6: Deduccién de un érgano general de la filosofia,
o proposiciones fundamentales de la Filosofia del arte segin principios del
idealismo trascendental.

Al respecto, cabe tener en cuenta algunas indicaciones generales:

1. Setratade la exposicion del sistema correspondiente a la parte trascen-
dental de un sistema, que se supone mds abarcativo, que, como hemos
senalado, se deduce en oposicién a la parte real u objetiva de la filosofia
de la naturaleza, e inicia el traspaso hacia la parte ideal.

2. Yase han expuesto, a lo largo de la obra, el sistema tedrico, el sistema
préctico, y las proposiciones sobre teleologia.

Se trata entonces, segtn Schelling en este capitulo 6, de encontrar la in-
tuicién que redna la actividad de la razén separada en sus distintos usos. Esa
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intuicién “debe” reunir lo que hasta aqui ha sido expuesto por separado, los
principios trascendentales con los objetos, o sea, el “fenémeno de la libertad”
(Erscheinung der Freiheit) con “la intuicién del producto natural” (der Ans-
chaung der Naturproduckts). Tendrd, de este modo, que poder reunir libertad
y naturaleza, lo consciente con lo no-consciente o ciego (Bewustlose = Blinde).

Dice Schelling que esta intuicién “reflejard la actividad consciente en tanto
ella estd determinada por lo no-consciente, [...] la naturaleza comienza sin
consciencia y termina con consciencia, la produccién no es teleolégica, pero si
el producto” (Schelling, 2005: 411).

Se trata de una intuicién cuya actividad debe reunir la actividad de la
libertad con lo no-consciente de la (organeidad) de la naturaleza. Esto ha de
hacerlo teniendo en cuenta que: a) Ambas actividades son distintas, b) Que
nunca llegardn a ser totalmente indénticas.

El producto obtenido mediante esta actividad es el producto del genio
(Genieprodukt), o producto artistico (Kunstprodukt): “el arte es la Ginica y eterna
revelacién que hay” (die Kunst die einzige und ewige Offenbarung, die es gibt).

Por ello, el cardcter fundamental del producto artistico, de la obra de arte,
tratado en el § 2, es en principio a) “una infinitud no-consciente (sintesis de
naturaleza y libertad)”; que surge a su vez b) “del sentimiento de una contradic-
cién infinita” (gehr aus dem Gefiibl eines unendlichen Wiederspruch)”; y c) “expresa
de modo finito algo infinito. Y lo infinito expresado de modo finito es belleza”.

A continuacién, en lo Corolarios (Folgesitze), presentado también, segin
la edicién de Schulz, como nota general a todo el sistema, Schelling indica
que, en lo referente al Sistema del idealismo trascendental, “s6lo resta indi-
car en qué relacion estd la filosofia del arte respecto al todo de la filosofia en
general”(Schelling, 2005: 411).

Schelling comienza sefialando que la filosofia parte de un principio no
objetivo (nichtobjektiv), este principio es “un desdoblamiento infinito en acti-
vidades opuestas” (Die Philosophie geht aus von einer unendlichen Entzweiung
entgegengesetzter litigkeiten...). Asi, la cuestion recae en la pregunta por aquella
“maravillosa facultad” (wunderbare Vermaigen) mediante la cual la filosofia pueda
reunir la diversidad de actividades opuestas. Esta facultad productiva (productive
Vermagen) es la misma con la que el arte realiza su actividad creadora.

Llegamos de este modo a la cita mencionada al inicio de este escrito:

Esa facultad productiva es la misma por la cual el arte logra suprimir una
oposicién infinita en un producto finito. Es la facultad poética, la que en
la primera potencia es intuicidn originaria, y a la inversa, en el repetirse
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de la mds alta potencia es intuicién productiva, lo que nosotros llamamos
facultad poética. Lo activo de ambas es una y la misma cosa, lo tinico por
lo cual somos capaces de pensar y unificar incluso lo contradictorio: la

imaginacién (Schelling, 1979: t. 1, 626-627).

La imaginacion (Einbildungkraft) es la facultad de la que proviene la activi-
dad capaz de unir el desdoblamiento originario. La imaginacién es la facultad
que, en cuanto poética, pone a la libertad en relacién con la necesidad inherente
a la naturaleza, formando a esta facultad como productiva. Esta actividad que
se expresa en el arte, y de manera especial en la unidad de opuestos de la obra
de arte, es inherente a la filosoffa.

Luigi Pareyson, en un articulo en el que comenta este pasaje final del Sis-
tema del idealismo trascendental, dice que “El artista no conoce el arquetipo
eterno, plasma en cosas concretas y externas la belleza en si”, “El filésofo tiene
un conocimiento absolutamente interiorizado y directo de los arquetipos”
(Pareyson, 1978: 202).!

Se trata, pues, de concebir la actividad de la filosofia desde esta capacidad
perteneciente al arte; sin embargo, esta idea, formulada hacia el final del Sis-
tema del idealismo trascendental, solo alcanza a plantear que: “arte y filosofia
descubren la unidad de lo finito y lo infinito, de lo natural y lo divino, de lo
real y lo ideal, del objeto y el sujeto” (Pareyson, 1978: 203). La pregunta a
formular es: ;Schelling alcanza solamente a plantear esta funcién filoséfica de la
imaginacién o ademds la plasma en una obra filoséfica que pueda considerarse
por si misma obra de arte?

Al respecto, cabe sefialar que, en tanto Schelling logra situar a la imagina-
cidn, y con ella a la filosoffa del arte, en el corazon del sistema, el no precoz
Hegel, en esos afios —1807— sorprenderd con la edicién de una obra filoséfica
concebida desde su génesis como obra de arte: la Fenomenologia del espiritu.

La idea que el propio Schelling plantea en Bruno (1802), dos anos mds
tarde del Sistemna del idealismo trascendental, que en la unidad de verdad y belleza
no se pueden subordinar ni reducir la una a la otra, lo conducen a tener que
concebir la misma obra de filosoffa como obra de arte.

¢Alcanza Schelling a realizar el desafio que él mismo se plantea y le plantea a
la filosofia? No es ficil responder a esta pregunta. La respuesta cabe buscarla en su
genial fracaso, las distintas versiones y lecciones sobre la idea de exponer un sistema
de la libertad como sistema del tiempo: Die Weltalter (Las edades del mundo).

! Pareyson, Luigi (1987), Un problema schellingniano: arte y filosofia. Trad. de Zésimo Gonzd-
lez, Visor, Madrid.
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:Su obra posterior, me refiero en especial a su Filosofia positiva, supera la
soberbia de la cual nacié el maravilloso fracaso de Las edades del mundo? Pro-
bablemente no, pues si bien la relacién que prevalece entre poesia y filosofia
continuard en el vinculo entre mitologfa y filosofia, su pensamiento parece
retroceder ante el desafio planteado en Las edades del mundo y entregarse al
mismo destino de la imaginacién y el arte romdntico, y construir sus ltimos
escritos con materiales tomados de sus propias ruinas.
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La realizacién de lo imposible:
el papel de la imaginacién en el planteo
de Schelling acerca de la naturaleza
y la historia

Fernando Wirtz
(UBA)

Introducciéon

El siguiente trabajo intentard desarrollar el problema de la relacién entre la
naturaleza y la historia en . W. J. Schelling a partir del papel de la imaginacién
artistica. Para esto, se centrard el andlisis en trabajos tempranos del filésofo,
inscriptos dentro del periodo que va desde 1796 hasta 1807. Schelling no des-
estim el problema de la realidad. De esta manera, la pregunta por la historia
natural estd orientada, desde sus inicios, a revelar el papel que la realidad y la
ontologia cumplen en el devenir del Absoluto. Esta impronta se manifiesta
en Schelling a través del énfasis que coloca sobre la nocién de una realizaciéon
concreta de la reconciliacién entre la necesidad de la naturaleza y la libertad
de la historia. Esta unidad concreta no es otra que el arte mismo, que a través
de la imaginacién como una actividad que oscila entre lo finito y lo infinito,
logra operar como dmbito donde se revela la Providencia. A continuacién, se
intentard ilustrar el lugar del arte y la imaginacién dentro de la contradiccién
ontoldgica entre naturaleza e historia que presenta el sistema schellingiano

En el apartado 1 se expondrd la contradiccién ontoldgica entre naturaleza
e historia. En el 2 se intentard vislumbrar el modo en el que el arte, por
medio de la imaginacién, permite pensar una posible solucién al problema
de esta contradiccién.
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1. Naturaleza e historia

El terreno de la naturaleza se relaciona con el de la historia en cuanto ambos
dmbitos que se oponen. Tradicionalmente, la naturaleza es el reino de la ne-
cesidad, mientras que la historia lo es de la libertad. El mismo Kant lo habia
planteado de este modo en las “Antinomias de la Razén Pura”. Schelling es mds
cuidadoso en la formulacién. En el Sistema del Idealismo Trascendental (1800)
dice que si bien nada de lo que sucede segiin un mecanismo determinado o
tiene su teoria a priori es objeto de la historia, tampoco merece el nombre de
historia lo absolutamente desprovisto de ley (Schelling, 1988).

Esto significa que no es suficiente una serie de fenémenos aleatorios sin
finalidad ni intencién para pertenecer a la historia. En uno de sus textos de
juventud de 1798 titulado Sobre la pregunta de si es posible una filosofia de la
experiencia y, en particular, una Filosofia de la Historia, Schelling considera que
“los sucesos son considerados en la Historia no como fenémenos naturales, sino
como acontecimientos [Serrano traduce “efectos’] naturales que han interesado
a los hombres como seres naturales” (Schelling, 1990: 149).! Concluye que
los sucesos que se ven repetidamente de una manera regular y periédica, no
pertenecen a la historia. ;Es entonces la naturaleza una serie mecénica de efectos
o puede ser considerada objeto de la historia?

En su texto de 1798, Schelling indaga dos vias que permitirfan vislumbrar
una Historia natural en el sentido estricto de la palabra. Una primera posibilidad
indirecta es llamar historia natural a la historia de los descubrimientos cienti-
ficos. En segundo lugar, podria concebirse una historia real de la naturaleza de
acuerdo a la hipétesis evolutiva. Segtin esta, “la situacién actual de la naturaleza
organizada es distinta de la originariamente primitiva” (Schelling, 1990: 150).
Esta idea protohistérica de la naturaleza aparece también en su discurso de
1807 La relacion de las artes figurativas con la naturaleza.*

Schelling reconoce, pues, cierto avance en el desarrollo de la naturaleza.
Este avance natural, si bien no es una secuencia circular y mecénica, tampoco

! Esto explica a ojos del fildsofo, por qué ciertos fendmenos naturales, como el avistaje de un
cometa, fueron erréneamente incluidos en las crénicas histéricas de ciertos pueblos.

? La vida natural transita desde las formas mds rusticas de los primeros vertebrados hasta la
plenitud del desarrollo del ser humano. “En el reino animal parece, por primera vez, empezar
el combate entre la vida y la forma. La naturaleza oculta sus primeras obras bajo duras conchas,
y alli donde éstas desaparecen la vida retorna de nuevo, por el instinto del arte, al reino de la
cristalizacién. Finalmente toma un giro mds audaz y mds libre, y entonces se muestran, en la
actividad y en la vida, caracteres que son los mismos en todas las especies” (Schelling, 1980, p. 42).
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es histdrica. Esta observacién sirve para que Schelling postule, ya en 1798,
la tesis que repetird en el Sistema del Idealismo Trascendental. La hipétesis de
la posibilidad de una historia natural supone cierta libertad en la naturaleza.
Pero tal libertad solo puede ser aparente. La naturaleza es ciega y arbitraria
en su devenir, pero se aparece como un producto teleoldgico. No es ella misma
teleoldgica, sino que aparece como consciente aquello que es un producto
inconsciente. Determinar a priori esta teleologia, es decir, las direcciones de
la actividad natural, es imposible para el ser humano, pero no absolutamente
imposible. La naturaleza no es objeto de la historia, aunque en rigor, tampoco
pueda decirse que la naturaleza sea una serie mecdnica de efectos.” La histo-
ria, empero, solo es posible “donde existe un Ideal y una infinita diversidad de
desviaciones del mismo en lo particular, y, por tanto, una completa congruencia
de ellos en el todo” (Schelling, 1990: 151). Esta no es otra que la definicién de
lo que Schelling llamard lo progresivo (das Progresives). Lo que no es progresi-
vo, no es objeto de la historia. Lo progresivo es el devenir de un género entre
un arquetipo originario del cual parten desviaciones ontolédgicas infinitas que
tienden, empero, a un peculiar retorno sobre ese arquetipo. No se trata de un
proceso circular ni del devenir de una especie cualquiera.* La circularidad
pertenece propiamente a la naturaleza. Schelling tiene en mente una idea de
progresividad antropolégica basada en la libertad, la tradicién y la construc-
cién sobre la base de cimientos previos, rasgos de los que su concepcién de la
naturaleza se ve privada.

En su escrito de 1798, Schelling no responde la pregunta sobre lo progre-
sivo del género humano. Concluye que la historia precede a la teorfa. Solo de
aquello de lo que no es posible una teorfa a priori, debe predicarse una historia
en sentido estricto. Sin embargo, el filésofo no especifica (como si habia hecho
antes con respecto a la naturaleza) si esta posibilidad de una teoria a priori es
relativa o absoluta, pues finalmente parece concluir la necesaria contradictorie-
dad interna de toda filosofia de la historia (Schelling, 1990: 154).

El problema es recuperado desde una perspectiva mds amplia en el Sistema
del Idealismo Trascendental. Alli precisa el concepto de progresividad en estas
palabras: “la historia no existe ni con absoluta legalidad ni tampoco con libertad
absoluta, sino que sélo se da alli donde se realiza un tnico ideal bajo una infi-
nidad de desviaciones, tal que, si bien lo singular no es congruente con él, si lo

3 La naturaleza puede no ser objeto de la historia en cuanto fenémeno, pero tal vez si en cuanto
acontecimiento.

* Los animales no tienen historia porque, en cuanto género, cada individuo particular de una
especie expresa perfectamente el concepto de ese género.
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es el todo” (Schelling, 1988: 387). El ideal solo es realizable por una totalidad,
por un modo de ser genérico. Simultdneamente, ese ideal solo es realizable por
medio de la libertad. Se dijo antes que la historia comienza donde termina la
teoria, y en ese sentido, comienza con la caida, con la exteriorizacion del albe-
drio.” Esta postura no representa a la historia como una acumulacién progresiva
de avances juridicos o cientificos, sino como una progresion (Progresivitit)
radical infinita desde la naturaleza hacia la libertad. Toda apertura hacia la
libertad no puede ser sino infinita. Esta infinitud implica cierta indetermina-
cién. La apertura histérica implica que “no se puede concluir de inmediato la
perfectibilidad infinita de la especie humana” (Schelling, 1988: 390). Schelling,
coherente con la prioridad de la historia sobre la teorfa, no puede postular la
efectiva realizacién del ideal humano, pues esta “consecucién final no puede
deducirse de la experiencia hasta ahora transcurrida ni tampoco demostrarse
tedricamente « priori, sino que s6lo serd un eterno articulo de fe del hombre
operativo y actuante” (Schelling, 1988: 391).

Ahora bien, el devenir histdrico no consiste en la mera transicién desde la
necesidad natural a la libertad, sino que el cardcter principal de la historia es la
unién plena entre la necesidad y la libertad. Particularmente, la libertad debe
llegar a ser necesidad y la necesidad, libertad. De esta manera, la historia solo
es posible alli donde se vuelve imposible (es decir, donde se vuelve imposible
determinar a priori las direcciones de una actividad libre), la Historia Univer-
sal es la apertura a una libertad que permite la realizacién de una necesidad
trascendental divina.® En palabras de Schelling:

[...] por la libertad misma, y mientras creo actuar libremente, debe surgir
lo que no me proponia, sin conciencia, es decir, sin mi intervencién o,
dicho de otro modo, a la actividad consciente, por tanto, a esa actividad

> Es posible una filosoffa de la historia o tnicamente es posible hablar de una historiografia
(Schelling utiliza el término Historie, por contraposicion a Geschichte, para referirse a la ciencia
de los hechos histdricos)? La historia (Geschichte) solo puede realizarse genéricamente y debe
ser universal. La Historia es concebida segtin Schelling como el nacimiento progresivo de una
constitucién cosmopolita.

¢ “Schelling acabard reconociendo lo que en 1797 llama naturaleza, como el nombre para el
pasado, igual que lo que llama historia es el nombre para el futuro, y desde la filosoffa moderna
del sujeto que se sabe cierto, tanto futuro como pasado son igualmente imposibles porque de
ellos no hay certeza. Pero esa ‘imposibilidad’ acabard constituyendo el tema fundamental sobre
el que girard la filosofia de la historia muchos afios después, cuando ya sea entendida como
filosoffa de la mitologfa y de la revelacidn, y se revele una filosoffa de la historia no enfrentada a
una filosoffa de la naturaleza, sino como una ‘historia del hombre’ que sea a la vez oposicién y
continuidad de una ‘historia de la autoconsciencia™ (Leyte, 1998, p. 48).
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que determina libremente y que hemos deducido antes, se le debe oponer
otra carente de conciencia, por la cual, aunque se trate de la mds ilimitada
exteriorizacién de la libertad, surge algo de forma completamente involun-
taria y quizds incluso contra la voluntad del actuante, algo que él mismo
nunca hubiera podido realizar por su querer (Schelling, 1988: 392).

De este modo, la paradoja consiste en que el hombre acta absolutamente
libre, pero en lo que respecta al resultado final de sus acciones, una necesidad
superior lo determina. Esta idea no es otra cosa que la concepcién providencial
de la historia.

El concepto de Providencia (Vorsehung) implica un dmbito superior a todo
enfrentamiento de opuestos. Eso superior no puede ser ni objeto, ni sujeto, ni
inconsciente, ni consciente, sino una absoluta identidad.”

Si la Historia es una progresién infinita, puede decirse que esta progresién
es la infinita revelacién del Absoluto y de la Providencia. Solo al final (hipo-
tético) de este recorrido se revela el devenir de la libertad como el resultado
de un proceso conforme a una ley. La libertad del hombre dura hasta que la
Providencia se revela plenamente. Allf, toda libertad como tal se disuelve en
una sintesis absoluta con la necesidad.®

7 Esta absoluta no duplicidad presenta, sin embargo, un rasgo fundamental y problemdtico.
Schelling llama a este Absoluto, lo eternamente inconsciente (ewig UnbewufSte). “Esto eterna-
mente inconsciente que, como el sol eterno en el reino de los espiritus, se oculta a través de su
propia luz pura y, aunque nunca llega a ser objeto, sin embargo imprime su identidad a todas
las acciones libres, es a la vez lo mismo para todas las inteligencias, la raiz invisible de la cual
todas las inteligencias son s6lo potencias, [...] el fundamento de la legalidad en la libertad y de
la libertad en la legalidad de lo objetivo” (Schelling, 1988, p. 398).

& De esta forma, el tiempo de la Providencia, no ha siquiera comenzado. Schelling admite tres
periodos de esta revelacién histérica del Absoluto: el trigico, el “moderno” y el providencial. El
trdgico estd dominado por el destino (Schicksal), un poder ciego que en palabras de Schelling
“destruye con frialdad y sin conciencia incluso lo mds grande y excelente” (Schelling, 1988,
p. 401). El segundo periodo comienza con la expansién de la Republica romana. La tesis de
Schelling es que el impulso ciego que gobernaba el primer periodo aparece aqui transformado
en una “clara ley natural que obliga a la libertad y al mds desenfrenado albedrio a servir a un
plan de la naturaleza y asi, poco a poco, origina al menos una legalidad mecdnica en la historia”
(Schelling, 1988, p. 402). Esto significa que el actuar libre es siempre subjetivo, pero en tanto
resultado objetivo se revela como resultado de leyes naturales. El pecado original del mundo
moderno es justamente la ruptura entre el hombre y la naturaleza (Cfr. Schelling, 1965, p. 83).
Finalmente, “el tercer periodo de la historia serd aquél donde lo que aparecié en los anteriores
como destino y como naturaleza se desarrolle y revele como providencia [...]. Cuando comenzard
este perfodo, no sabemos decirlo” (Schelling, 1988, p. 402).
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¢Cémo debe entenderse este doble cardcter de la Providencia cuya revelacién
no ha sucedido todavia pero al mismo tiempo es condicidn necesaria y suficiente
de todo obrar histérico? (Baum, 1985: 191).

Con el advenimiento de la edad providencial como horizonte trascendental
de posibilidad histérica, el hombre parece quedar reducido a un eterno frag-
mento (ewiges Bruchstiick) que oscila entre la libertad y la necesidad, quedando
a la espera de un acontecimiento cuya efectividad radica en su virtualidad. La
progresividad histdrica es infinita. Se dijo que esta infinitud con respecto a la
libertad consiste en que de realizarse plenamente el Ideal esto significaria el
fin de la libertad y la historia. En palabras de Schelling, “por eso también el
objeto del actuar libre es necesariamente infinito, nunca plenamente realizado
(nie vollstindig realisiertes), pues si lo fuera, la actividad consciente y la objetiva
coincidirfan, es decir, cesarfa el fenémeno de la libertad” (Schelling, 1988: 411).

2. El papel de la imaginacién

En el primero de los escritos que se conocerdn como Panorama general de la
literatura filosdfica mds reciente, que Schelling escribe entre 1796 y 1797 para
el Philosophisches Journal editado por Niethammer, el filésofo presenta a la
imaginacion siguiendo de cerca la formulacién kantiana. Ante todo, Schelling
recoge, en el marco del planteo gnoseoldgico, la originaria espontaneidad de la
imaginacién. Para Kant, nos dice Schelling, la imaginacién es la facultad capaz
de sintetizar la facultad pasiva que actiia recibiendo el material del sentido
externo con la facultad activa que recibe activamente en la sintesis kantiana de
la intuicién (Schelling, 2006: 50). Esta sintesis entre la pasividad y la actividad
no es meramente un momento ulterior a la abstraccién especulativa. La reunién
de la intuicién y el concepto por medio de un esquema, explica Schelling, no
es solo una instancia del proceso cognoscitivo, sino una analogfa del talento
filos6fico para reunir lo que fue previamente separado (Schelling, 2006: 53). El
alma, dice Schelling, “no puede esbozar ningtin esquema del objeto sin que una
imagen del mismo oscile para ella y la guie en el producir, ni puede producir
un concepto sin proceder en ello mediante la regla trazada sensiblemente [un
esquema]” (Schelling, 2006: 105). En el Sistema del Idealismo Trascendental, 1a
actividad trascendental de la imaginacién se radicaliza. Esta facultad que oscila
entre la infinitud y la finitud produce a su vez “ideas” que por oposicién a los
conceptos funcionan de puente entre lo infinito y lo finito. De esta forma,
Schelling identifica explicitamente imaginacién con razén (Schelling, 1988).
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El razonamiento se encuentra mas desarrollado en el Panorama (también co-
nocido como Tratados para el esclarecimiento del idealismo de la Doctrina de la
Ciencia). Una facultad de las ideas supone la libertad, pues ir més alld de lo real
implica un acto de libertad. Antes se dijo que la libertad implica una accién
progresiva infinita. El objeto de la libertad es infinito e irrealizable plenamente.
La imaginacion crea ideas acerca de aquello que debe realizar la libertad. En

palabras de Schelling:

La imaginacién al servicio de la razén préctica es la facultad de las ideas,
o aquello que llamamos razén teérica [...]. Asi como la razén tedrica no
puede producir ideas si no se abriera para ella en nosotros una infinitud,
asf esa infinitud no podria llegar a ser objeto para la libertad si no estuviera
continuamente limitada en lo infinito por ideas, es decir, mediante la razén

(Schelling, 2006: 146).

En su oscilar entre infinitud y finitud, la imaginacién deviene un espacio
abierto donde, por un lado, intuicién y concepto se retinen por medio de un
esquema, y por otro, la libertad encuentra un marco regulado para su accionar.

Hacia el dltimo apartado del Sistemna del Idealismo Trascendental, Schelling
retoma la cuestién de la imaginacién desde el punto de vista de la intuicién.
Alli desarrolla dos tipos de intuicién: la intelectual y la estética. La intuicién
estética, que no es otra cosa mds que el arte mismo, es definida como la in-
tuicion intelectual objetivada. La produccién estética parte del sentimiento
de una contradiccién infinita. Esta contradiccién es aquella que se deberia
resolver en el plano histérico con el advenimiento de la Providencia. El papel
del arte es manifestar la absoluta identidad teleolégica (que es historicamente
irrealizable) dentro de la historia. La facultad artistica “es la misma por la cual
el arte logra también lo imposible, o sea, suprimir una oposicién infinita en un
producto finito” (Schelling, 1988: 423). Aqui vuelve a aparecer el concepto de
lo imposible (das Unmagliche) que permite repensar en su radicalidad el desa-
rrollo schellingiano. Si la historia es posible solo alli donde una teoria a priori
de la historia no lo es, aqui la imposibilidad consiste en que el arte realiza en el
mundo objetivo, a través de la actividad de la imaginacién, la sintesis infinita
entre necesidad y libertad. Esta sintesis, el advenimiento de la Providencia,
como se dijo antes, no es realizable en el presente histérico. El arte es capaz
de intuir esta imposibilidad y plasmarla objetivamente en lo real. La intuicién
estética atestigua lo que la filosofia no pude presentar exteriormente. Este dar
fe (beurkunden) de lo imposible “le abre [al fil6sofo] el santuario donde arde
en una Unica llama, en eterna y originaria unién, lo que estd separado en la
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naturaleza y en la historia y que ha de escaparse eternamente en la vida y en el
actuar asi como en el pensar” (Schelling, 1988: 425). Puede decirse que el arte
es la apertura misma de lo imposible reveldndose en la historia.

¢Puede resolver el arte la ruptura entre naturaleza e historia? ;Puede hablarse
siquiera de una ruptura? ;No es esta ruptura justamente lo que Schelling llama
caida? El estudio histérico de Schelling estd atravesado por la idea de la revela-
cién.? En las Lecciones sobre el método de los estudios académicos (1803) Schelling
recupera la pregunta por la historia, siendo Cristo la manifestacién temporal
de lo divino. Cristo inaugura la historia misma en tanto es la temporalizacién
de lo Absoluto. Se manifiesta lo infinito en lo finito, y en esta manifestacién
lo natural se retrotrae. Cristo se manifiesta en lo finito para aniquilar su fini-
tud en la cruz. Puede trazarse un paralelo entre esta manifestacion divina y el
des-ocultamiento que posibilita el arte. Cristo es la revelacién que inaugura el
periodo de la Providencia. Por lo tanto no es meramente una temporalizacién
de lo infinito, sino una temporalizacién de la Providencia misma. La historia
se inaugura cuando la Providencia se asoma en el horizonte del tiempo.

La imposibilidad de agotar en el dmbito de lo real la abundancia supra-
ontoldgica de lo absoluto es una imposibilidad en la que el hombre se obstina
mediante la imaginacién creadora. El hombre es un ser que posee un arquetipo
supra-histérico, pero que solo puede realizarlo dentro de la historia. Tal vez, en
cada instante, su libertad y sus limitaciones lo trasciendan, pero eso no implica
que su actualizacién concreta sea prescindible. El arte ejemplifica esta relacién.
Cada obra de arte individual manifiesta una tnica parte de la revelacién, pero,
al mismo tiempo, es mediante la totalidad de esas obras individuales que la re-
velacion puede realizarse. Esta revelacién permanente del sentido solo es posible
mediante la apertura del ser concreto. De esta manera, considerar atentamente
la facultad imaginativa y la nocién de imposibilidad que parece acompanarla
permite repensar el problema ontolégico entre naturaleza e historia.

? Este concepto implica un doble juego entre aquello que se oculta y aquello que se muestra.
Las tres edades del mundo ya son tres modos de este des-ocultamiento. En el politeismo grie-
go la naturaleza era lo revelado pues era lo inmediatamente divino en si. Lo ideal permanecia
oculto. Por el contrario, en el cristianismo el mundo ideal es el revelado mientras que la
naturaleza retrocede hacia el ocultamiento (Cfr. Schelling, 1965, p. 82).

274



La realizacién de lo imposible: el papel de la imaginacién en el planteo de Schelling...

Bibliografia
Adorno, Theodor W. (1991), “La idea de historia natural”, en Actualidad de la
[filosofia, Paidé6s, Barcelona, pp. 103-134.

Baum, Klaus (1988), Die Transzendierung des Mythos: zur Philosophie u. Asthetik
Schellings u. Adorno, Konigshausen und Neumann, Wiirzburg.

Domiguez, Virginia Lépez (1995), Schelling, Ediciones del Orto, Madrid.

Duque, Félix (2007), “Schelling. La naturaleza — en Dios, o los problemas de
un guion”, en Daimon-Revista de Filosofia, n° 40, pp. 7-27.

Heidegger, Martin (2000), Caminos en el bosque, Alianza, Madrid.
Leyte, Arturo (1998), Las épocas de Schelling, Akal, Madrid.
Schelling, Friedrich Wilhelm Joseph (1949), Filosofia del arte. Traduccién de

Elsa Tabernig, Nova, Buenos Aires.

—(1965), Lecciones sobre el método de los estudios académicos. Traduccién de

Elsa Tabering, Losada, Buenos Aires.

—— (1980), La relacion de las artes figurativas con la naturaleza. Traducciéon
de Alfonso Castano Pifian, Aguilar, Buenos Aires.

—— (1988), Sistema del idealismo trascendental, Anthropos, Barcelona.

——(1990), “Sobre la pregunta de si es posible una filosofia de la experiencia
y, en particular, una Filosofia de la Historia”, en Experiencia e Historia-
Escritos de Juventud. Traduccion de José L. Villacafias, Tecnos, Madrid,
pp-145-154.

—— (20006), The Ages of the World: (Fragment) from the Handwritten Remains,
Third Version (C. 1815), SUNY, Nueva York.

275






La trascendencia de la impronta

de la filosofia de Schelling

Del planteo kantiano de la imaginacién a la idea
del absoluto en Holderlin, Schelling y Hegel
y sus consecuencias para una Filosofia del arte

Dina V. Picotti C.
(UNGS)

Este trabajo propone considerar la trascendencia de la impronta de la filosofia
de Schelling en el contexto del despliegue de las ideas romdnticas sobre la
imaginacién. Ello obliga, a su vez, a tener en cuenta el marco complejo de la
época en el que se genera su pensamiento, en estrecha relacién con los planteos
de figuras como Fichte, Holderlin, Jacobi y Hegel.

A partir de la situacién abierta por Kant en la Critica de la razén pura,
el idealismo de Schelling puede ser considerado, entre otros aspectos, como
una reelaboracién de la teorfa del sujeto. La diferencia entre sujeto y objeto,
tal como habia sido pensada en términos cartesianos, alcanza una primera
resoluciéon en Kant, en cuanto se hace patente la constitucién misma de la
subjetividad, el ser del sujeto que estd en la base como trascendental, es decir,
no teniendo en realidad consistencia, pura forma sin contenido. Frente a
este sujeto que es nada, se hace evidente el otro lado, que si no es el ser es el
devenir, la aposterioridad, el contenido, que queda independizado, desligado
de todo porque no puede apelar a ningtin ser anterior. Mas este devenir, este
absoluto, sin un ser previo que lo soportara resultaba infundado y sin pre-
sencia. Procurar tal presencia es lo que significard “sistema” en el idealismo
alemdn, que ya no podrd ser un sistema del pensamiento, sino del mismo
“absoluto”, en el que todo se juega.
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Aunque Schelling en primer lugar se orientara hacia la terminologia de
Fichte, ya en su primera publicacién filoséfica muestra una intencién diferente
a la de hallar una fundamentacién trascendental de la ciencia como en aquél,
quien buscaba un absoluto, un principio independiente de formas determinadas
de saber, presupuesto y contenido necesariamente en ellas y a partir del cual
fuera posible deducir y fundamentar todo saber, en el que forma y contenido
fueran una misma cosa, condicién y presupuesto mutuos, que encuentra en
la férmula Yo=Yo, la autoconciencia, afirmando que nadie puede pensar nada
sin que su yo, conciente de si mismo, resulte asimismo pensado, yo absoluto
en tanto subyace como condicién de posibilidad, en el que sujeto y objeto se
identifican.! También Schelling parte de él como el principio mds elevado del
saber, pero no lo piensa en el modelo de la autorelatividad de la autoconciencia,
sino desde un principio como “lo absoluto”, no le interesa solo fundamentar el
saber humano, sino busca una forma de presentacién que esté por encima de
él, el fundamento comun a forma y contenido; le interesa la forma divina del
saber, la presentacién del propio absoluto, que no puede tener objeto alguno,
ser presentado de modo relacional ni siquiera consigo mismo: “en el Yo finito
se da la unidad de la conciencia, esto es, la personalidad. Pero el yo infinito
no conoce ningun objeto y por lo tanto tampoco conciencia ni unidad de la
conciencia, personalidad. De este modo, la meta tltima de toda aspiracién
puede ser representada como una prolongacién de la personalidad hacia la
infinitud, esto es, como su aniquilacién”.? Mientras Fichte estd convencido de
que el entendimiento humano no puede rebasar la linea fronteriza delineada
por Kant: “hago observar también que necesariamente hay que llegar al spi-
nozismo si se va més alld del Yo s0y” (Fichte, 1975: 21). Pero precisamente es
lo que busca Schelling, quien en 1795 le escribe a Hegel, “entre tanto me he
vuelto spinozista”, explicando que lo que persigue es sobrepasar la filosofia
tedrica: “tenemos que romper esas barreras. .., salir de la esfera finita y entrar
en la infinita (la filosofia prictica). Esta exige la destruccién de la finitud y
por eso mismo no conduce al mundo suprasensible” (Schelling, 1952: 22); la
presentacion filoséfica de lo absoluto tiene que superar en su consumacién a su
propio concebir que siempre tendrd que ser determinado. Con ello se plantea
para Schelling el problema del lenguaje, no en el sentido de cémo se puede

! Véase Fichte, J. G. (1974) [1963], Sobre el concepto de la Doctrina de la ciencia [Uber den Be-
griff der Wissenschafislebre]. Traduccién de Bernabé Navarro, Universidad Nacional Auténoma
de México, México.

2 Schelling, E. W. J. (1856-1861), Simtliche Werke, ]. G. Cotta, Stuttgart, 1, 1, p. 200. Se citard
en adelante segtin esta edicién, indicando las siglas SW.
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hablar sobre lo absoluto, porque serfa convertirlo en contenido y tema, sino
con referencia al concepto de “sistema”, con el que el idealismo especulativo
intent6 dar una respuesta al problema de la presentacién del absoluto, que no
puede darse en la forma de una teoria.

Ha de recordarse que Schelling, ya antes de sus dos primeros escritos,
anteriores a Fichte, habfa recibido las influencias de Holderlin y Jacobi, funda-
mentales para entender no solo sus origenes, sino en general los del idealismo
alemdn. Para Schelling, lo absoluto no puede presentarse de modo relativo,
porque esencialmente no consiste en ser un sujeto ni un objeto, sino el mismo
devenir, el tiempo. Si bien en las dos primeras obras filos6ficas, Sobre la posibi-
lidad de una forma de la filosofia en general de 1794 y Del yo como principio de
la filosofia de 1795, el sentido de razén toma de Fichte la forma de una filosofia
del yo, sin embargo estd ligado ya al tiempo histérico. Inmediatamente después
desarrolla una filosofia de la naturaleza,’ que no es un paso atrds con respecto
a la filosofia critica, un regresar a la sustancia desde el sujeto, porque se trata
de Yo, naturaleza y sujeto, de introducirse mds a fondo en este, en la razén,
ampliarlos de manera decisiva, mostrar de qué manera la naturaleza subyace
de antemano como absoluto, mientras la filosofia habria causado la escision
entre sujeto y objeto al introducir la reflexién y relegar la naturaleza al papel
de objeto. El sujeto no es solo espiritu, sujeto subjetivo conciente, sino que es
también naturaleza, sujeto objetivo inconciente. Cabe hablar de historia del
espiritu, pero también de la naturaleza, ambas constituyendo la historia del
mundo, del todo, la historia misma que es lo absoluto.* Esta concepcién aqui
esbozada encuentra una de sus culminaciones en la filosofia de la identidad
de 1801,° y cuando este sistema de la identidad entra en crisis en 1804, no
abandona esta concepcién del sujeto y la razén, sino el sentido de la relacion
entre espiritu y naturaleza, muy cercano a la concepcién ilustrada de la que
Schelling podria considerarse heredero, segtin la cual el entendimiento puede
conocer la naturaleza de forma transparente, porque tanto su estructura como
su organizacién son transparentes y racionales por igual. Sin embargo, esta
definicién del absoluto no se correspondia con una cara reconciliada, se reve-
laba desgarrado, lleno de contradicciones, poco transparente y racional, es lo
que hay en el mundo, donde vive el hombre. Pero ;c6mo podria estar fuera

3 Véase Schelling, E W. J. (1797), Ideas acerca de una Filosofia de la naturaleza [Ideen zu einer
Philosophie der Natur).

* Véase Schelling, E. W. J. (1798), Acerca del alma del mundo [Von der Weltseele].

> Véase Schelling, E W. J. (1802), Bruno, y (1803) Lecciones sobre el método de los estudios aca-
démicos [Vorlesungen iiber die Methode des akademischen Studiums).
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del absoluto si este es el todo? El Tratado sobre la libertad de 1809° recogerd
ya una comprensién del ser y de lo absoluto que permitird responder a esta
pregunta, muy ligada a la nueva concepcién de la naturaleza sostenida por el
romanticismo tardio, frente a la concepcidén racionalista, representando mds
bien el mundo de la oscuridad insondable y abismal, el enigma irresoluble y
opaco, el movimiento cadtico y desordenado, naturaleza sin entendimiento.
Holderlin, que nos ha llegado como poeta decisivo de la historia de la
literatura, sin embargo, se interesé durante muchos afos de modo equivalente
y hasta superior por la filosofia, fue el primero en seguir estudios en Jena,
asistiendo a los cursos de Fichte y conociendo a fondo su filosofia, ademds de
conocer ya bien a la filosofia kantiana, a Platén, Spinoza y Jacobi, y superar a
sus compafieros de estudio y amigos, Schelling y Hegel. Tiene una posicion
critica con respecto a su admirado Fichte, que nunca se atreverd a exponerla
directamente y solo se conoce a través de las cartas a su hermano y colegas
filésofos: habla en ellas de un todo como unién infinita, que no es ningin yo
ni conciencia, sino Dios entre nosotros. Esta posicién es desarrollada también
en un fragmento titulado por su editor Urteil und Sein, en el que avanzando
un poco mds expresa que el Yo absoluto mismo, al que ni siquiera se le puede
llamar Yo, estd también por encima de la autoconciencia, de la identidad, de
alli que a la divisién que ocurre en el juicio, aun en el caso de la identidad,
deba precederle un incondicionado que no es una parte sino un ser separador
y reunificador; el ser absoluto no es la identidad, sino el origen que precede
a la divisién y que consiste por ello al mismo tiempo en divisién y reunién.
Schelling se separa de Fichte retomando este pensamiento original de Holderlin,
cuando este autor ya estd sumido definitivamente en la locura. El problema
del absoluto se le presenta como problema del ser y no del saber, como ser y
existencia no reducible a una relacién condicionada del tipo sujeto-objeto; se
trata de pensar en qué consiste lo absoluto, o el ser, que no es reducible a un
objeto, a un concepto: “la meta suprema del investigador filoséfico no es expo-
ner conceptos abstractos para tejer sistemas a partir de ellos. Su fin tltimo es el
ser puro y absoluto, y su mayor mérito es desvelar y revelar lo que no se puede
explicar ni desarrollar nunca a base de conceptos, en definitiva, lo indisoluble,

lo inmediato, lo simple” (SW, 1.1: 186).

¢ Schelling (1809), Investigaciones filoséficas acerca de la esencia de la libertad humana [ Philoso-
phische Untersuchungen iiber das Wesen der menschlichen Freibeit].
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Schelling entra en relacién con las Carzas sobre Spinoza’” de E. H. Jacobi
y a través de ello con una comprension filoséfica claramente diferente a la
de Fichte. Con la edicién de 1785 y su visible ampliacién en 1789, Jacobi,
quien junto a Kant habia ejercido gran influencia filoséfica en su época, se
habia ganado gran consideracién y provocado apasionados debates. El objeto
principal de la llamada “dicusién panteista” era una recensién de un didlogo
mantenido con Lessing, al haberse manifestado ante Jacobi, espinocista, en el
sentido de que los conceptos ortodoxos de la divinidad ya no le decian nada
y le conducian a afirmar, entonces, el Hen kai pan. Jacobi se vuelve contra las
consecuencias de este pensamiento, pero no al modo del obtuso rechazo de
los ilustrados, que inclufa a Kant, sino haciendo fructificar los pensamientos
espinosistas de unidad y totalidad a favor del idealismo especulativo: veia la
sustancia de Spinoza como la expresién mds consecuente del reconocimiento
filoséfico de la existencia de Dios, pero no como expresién dltima de su cer-
teza y su experiencia. Aunque el pensamiento cristiano de la creacién a partir
de la nada oculta algiin momento irracional, no explicable ni reconocible, el
concepto y la prueba de Spinoza evitaban por su parte “more geometrico”
esta consecuencia al partir de una causa del mundo que le es inmanente,
inagotable, no absolutamente distinto de las criaturas, sino eterna creacidn,
“natura naturans”. Este planteo tenia que resultarle atractivo a Schelling, quien
partia de la idea de que Dios, en cuanto absoluto, no podia tener objeto fuera
de si, y tampoco ser reconocido tedricamente como objeto desde fuera. Pero
observa que el concepto de sustancia de Spinoza intentaba concebir a Dios
“more geometrico”, y como dird mds tarde en su tratado sobre la libertad, el
fallo de su sistema no residia en que situara las cosas en Dios, sino en que
fueran cosas, en un concepto abstracto de los seres del mundo, y en el de la
propia sustancia infinita concebida también como cosa. Superando un con-
cepto del conocimiento que, como la propia teorfa de Fichte se orientaba aun
al conocimiento de objetos, en Del Yo como principio de la filosofia apela al
“lenguaje de Platén o al de su allegado espiritual Jacobi, para poder diferenciar
al ser absoluto, inmutable, de toda existencia condicionada, mudable” (SW
1, 1: 156). Para Jacobi, que era mds un literato que un filésofo académico,
el conocimiento filoséfico era limitado, al consistir esencialmente en una
argumentacién y fundamentacién mediadas, sobre la base de relaciones de
causa-efecto; la necesidad de una conexién lingiiistica entre el habla y el pensar

7 Véase Jacobi, E H. (1785), Cartas sobre la doctrina de Spinoza al Seror Moses Mendelssohn,
Breslau, 22 ed. aumentada por el mismo Jacobi (1789).
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acerca de objetos del pensamiento generaba “un mundo de la razén en que
signos y palabras ocupan los puestos de las sustancias y las fuerzas”, pero a esta
construccién tedrica del conocimiento conceptual le subyace la “vida”, lo que
conducia a que tomdramos la causalidad de nuestras conexiones conceptuales
por una causalidad del mundo real, cuyas consecuencias son el determinismo
y el fatalismo, porque ya no se le ofrece lugar a la inmediatez y espontaneidad
de la productividad creadora. Jacobi se libera de esta perspectiva amenazadora
con un “salto mortal” a una “fe” — ya no fundamentada ni mediada con argu-
mentos— en un Dios creador persona y en su “creatio ex nibilo”, concepto que
sin embargo no peca de ingenuidad; de lo contrario no hubiera ejercido tanta
influencia en el desarrollo del idealismo especulativo, porque la inmediatez
de la autoactividad escapa a los principios de la construccién légica, y el con-
cepto de vida o una teorfa de la vida son algo muy diferente a la propia vida
y solo son posibles como resultado y expresién de esta, por ello la actividad
viva creadora es inaccesible al lenguaje, dado que este solo es posible como
resultado de ella, “si se quiere decir algo hay que hablar de revelacién”. “Somos,
vivimos y es imposible que exista un tipo de vida y de existencia que no sea
una forma de vida y de existencia del propio Ser supremo” —escribe en 1792
en su novela epistolar Eduard Allwills Briefsammiung (Jacobi, 1972)—, un Dios
que no es solo objeto o el opuesto del conocimiento o la fe, que se manifiesta
y revela como productividad creadora en los objetos del conocimiento finito.
De este modo, interpreta ya en el fundamento un pensamiento de Dios que
Hegel mas tarde explicitard como Espiritu, lo absoluto encarndndose en lo
otro de si mismo; esta critica de Jacobi al racionalismo subyace al concepto
especulativo de sistema de Schelling y Hegel, para el que la presentacién del
ser absoluto es ella misma su encarnacién, pues le pertenece necesariamente
en la medida en que lo absoluto no puede ser pensado como con un concepto
opuesto a lo finito que lo excluye, sino que solo puede haber absoluto en lo
finito y por lo finito. Schelling retoma este pensamiento en su tratado sobre la
libertad, defendiéndolo de la acusacién de panteismo y fatalismo que también
le repite Schlegel. No se trata de una mera férmula, porque detrés se encuentra
el conflicto dramdtico en el que estdn inmersos lo infinito y finito, en cuanto
ambos estdn determinados como negatividad del otro y con ello precisamente
como relacién sin la cual ninguno de los dos puede ser pensado sin el otro, un
conflicto que atormenta a Jacobi durante toda su vida hasta la depresién y le
hace expresar que “un oscuro misterio pesa sobre todos nosotros: el misterio del
no ser, de la existencia que pasa por la caducidad, de la riqueza con y gracias
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a una gran pobreza, el misterio de lo finito”,® introduciendo por primera vez
en el debate filoséfico el concepto de nihilismo. El pensamiento de Schelling,
Hegel y Hélderlin también puede ser interpretado como un intento de resol-
ver la profunda problemdtica de este concepto, el problema de la “nada” y el
“todo” mds alld de lo finito y también tocar el “misterio del no ser”; los tres
pensadores siguieron caminos diferentes y su enfdtica amistad inicial terminé
en el silencio, aunque siguieran compartiendo este pensamiento de base: lo
absoluto como identidad de términos no idénticos.

Hegel comparte con Schelling la necesidad de pasar de la forma conceptual
filos6fica a la “vida™ y la bisqueda de una presentacién objetiva de lo inmedia-
to que no se limitara a ser de nuevo mediada. Concuerda en que el absoluto
como tal no puede ser presentado de manera que sea objeto o contenido de la
presentacion, que al igual que la vida solo puede ser real en formas concretas de
vida, de modo que su presentacién determinada sea también su realizacién, sin
lo cual quedaria fijada como un abstracto sin cuerpo en contraste con lo finito
concreto; pero al mismo tiempo tal presentacién o forma de vida concreta no
es de modo absoluto y sin diferencias lo absoluto mismo, pues si se redujera a
una forma determinada ya no seria absoluto, as{ como la vida fijada en deter-
minadas formas de vida no serfa vida sino petrificacién.

La identidad y diferencia de lo finito y lo absoluto caracterizan su presen-
tacién conceptual, que entonces solo puede concebirse de modo dindmico,
como desarrollo, basico para un concepto de lo absoluto presentado de modo
especulativo; lo finito ha de ser entendido como una encarnacién o forma de
vida de lo absoluto y como autosuficiente, pero esta autosuficiencia debe eli-
minarse también en la medida en que es solo una determinada presentacién,
una encarnacién necesariamente finita, es la muerte de lo finito en la que lo
absoluto se manifiesta y se realiza como inagotabilidad. Se trata de la dindmica
que Holderlin, Schelling y Hegel reconocieran en la tragedia griega, que les
parecié ofrecer una forma adecuada de lenguaje para esta relacién entre lo finito
y lo absoluto; en la tragedia el concepto bajo el que se presentan la realizacién

8 La cita pertenece a la novela epistolar de Jacobi, Eduard Allwils Briefsammlung y estd tomada
del Estudio introductorio de Arturo Leyte y Volker Riihle a Schelling 2004, p. 38.

? Hegel escribe a Schelling en 1800 para comunicarle su propésito de trasladarse a Jena en
calidad de Profesor de la Universidad, después de 4 afios de silencio entre ambos tras un intenso
intercambio epistolar desde que Hegel parte de Tubinga, donde se habia limtado a comentar
los primeros escritos filoséficos de Schelling. Entretanto, Hegel habfa encontrado una forma
propia de lenguaje y presentacién filoséficos gracias a un estrecho contacto con el circulo de
Frankfurt en torno a Holderlin, y habia aprovechado en gran medida la critica de este a Fichte.
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y la consumacién de lo finito y lo infinito es el “destino”, sin cuya oposicién
y superacién el hombre y Dios no serfan reales. Asi como en la tragedia es la
muerte del protagonista, en la filosofia es la muerte de la forma determinada
de presentacién y de lenguaje en la que se abre la experiencia consumada de lo
absoluto. Es precisamente esto lo que opina Schelling con su concepcién de
una “intuicién intelectual”, al principio compartida con Hegel, en la que se
aniquila la forma de reflexién mediada-mediadora del conocimiento objetivo,
se detiene el lenguaje ante lo absoluto, porque “mientras hablemos hablaremos
necesariamente de objetos”. En sus Cartas sobre dogmatismo y criticismo consi-
dera al lenguaje del arte, frente a la forma conceptual definitiva de la ciencia,
el nico que permite una presentacién de la penetracién especulativa de lo
finito y lo absoluto; aunque también él sea una forma de lenguaje determinado
y con ello se encuentre separado del absoluto que presenta, revela al absoluto
pero no es, sin embargo, su realidad consumada, que solo se hace presente
en la intuicién intelectual (SW 1, 1: 324). Con esta estricta diferencia entre
lenguaje e intuicién, Schelling conserva frente a Hegel una mayor conciencia
de lo provisional, de la finitud de cada presentacién de lo absoluto, que hace
que conciba la dindmica de la relacién doble de lo infinito y lo absoluto, la
autosuficiencia de lo finito y su estado de superacién dentro de lo absoluto,
como algo permanente, pues en presencia de la inagotabiidad de lo absoluto
resulta indiferente la multitud de formas de lenguaje y presentacién posibles,
no es nada, no teniendo la aniquilacién, la muerte de lo finito su fundamento
dentro de lo finito mismo.

Hegel evita esta presentacién que considera petrificada del desarrollo
dindmico del concepto de absoluto ya al principio de su trabajo conjunto
con Schelling en Jena, a través de una concepcién de sistema que presenta la
superacién de lo finito en lo absoluto como un logro de lo finito mismo, que
no solo revela al absoluto, sino que también le confiere realidad; no separa una
intuicidn intelectual inmediata de lo absoluto de su forma de presentacion
solo posible en la reflexién, porque la propia dindmica de la presentacidn, la
autosuperacién de la reflexién, sus contradicciones son constitutivas para el
concepto de lo absoluto, mientras para Schelling solo es constitutiva la aniqui-
lacién de la contradiccién, y no ella misma como tal y en su determinacién.
Este pensamiento de base de Hegel le hace ver més tarde la historia como el
teatro de los acontecimientos, en el que se desarrollan estas contradicciones y
lo absoluto encuentra su presencia, pero también le dificultard percibir que la
presentacion de lo absoluto y su historia es a su vez esencialmente finita, y por
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lo tanto, no puede ser vista como encarnacién de lo absoluto en la historia,
mientras Schelling, si desarrolla el concepto de absoluto con poca consecuencia,
guarda mayor sensibilidad por lo pasajero de toda presentacién determinada
y toda encarnacién de lo absoluto. Esta diferencia en la comprensién de la
presentacion y del sistema entre Schelling y Hegel hace se constituya en fun-
damento de su concepto de sistema una posibilidad de contacto y una interna
necesidad de todas las posibles formas de pensamiento y experiencia, mientras
para Schelling la presencia de lo absoluto sigue siendo solo experimentada por
aquel que se haya elevado hasta una intuicién intelectual libre de conceptos,
defendiendo siempre la separacién entre la presentacién légico-lingiiistica
de lo absoluto y el propio absoluto que se presenta, separacién que recibi6
de la recepcién de Spinoza y Jacobi, y que Hegel piensa como relacion que
comprende la contradiccién como constituyente de lo absoluto.'® A Schelling
tenia que parecerle esta conclusion de Hegel una forma de disolver su comin
pensamiento de base, mientras Hegel concibe el pensamiento de Schelling desde
sus Lecciones de 1805 como un formalismo petrificado al que le falta el lenguaje
y desarrollo légicos, lo que motiva una creciente falta de comunicacién. Hegel
sigue desarrollando de modo consecuente la forma conceptual de su sistema,
mientras Schelling, en disposicién casi sistemadtica al riesgo, constantemente
volvia a situar su propio pensamiento en un nuevo inicio, aunque sus caminos
ya se habian bifurcado al principio de su colaboracién en Jena; una auténtica
comunicacion filoséfica habria exigido de cada uno un reconocimiento en el
otro del otro aspecto de si mismo, o sea, el perfeccionamiento y relativizacion
de su propia forma conceptual.

El cambio de Schelling coincide con su despedida de Jena, donde habia
desarrollado su filosoffa hasta el sistema de la identidad, y con su marcha primero
a Wurzburgo y luego a Munich, donde a partir de 1806 entra en contacto con
el fisico Ritter, y sobre todo, con el tedsofo catélico Baader, por medio del cual
conoce el pensamiento de Jacob Bohme, Oetinger y en general toda la tradi-
cién mistica alemana que se remonta a Tauler y Eckhardt. El Trazado sobre la

10 Asi, Hegel en su Escrito sobre la diferencia entre los sistemas filoséficos de Fichte y Schelling
formula la tarea de presentacién especulativa de lo absoluto con las siguientes palabras: “Hay
que mostrar particularmente en qué medida la reflexién es capaz de concebir lo absoluto y en
su actividad en tanto especulacion conlleva la necesidad y la posibilidad de ser sintetizada con
la intuicién absoluta y de ser para si, subjetiva, tan completa como debe serlo su producto, esto
es, lo absoluto construido en la conciencia”. Schelling, por su parte, escribe que “el sistema de
identidad absoluto [...] estd completamente alejado del punto de vista de la reflexién, porque
éste parte de oposiciones y estd basado en opuestos”.
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libertad se encuentra muy influido por esta atmdsfera, de la que recibe nuevos
contenidos, y un nuevo estilo que ficilmente se puede captar en el libro. Pero si
Schelling pudo hacerse sensible a esas ideas fue en buena parte porque mantenia
una nocién de razén en la que la naturaleza jugaba un papel muy peculiar, que
le llevard ahora, entendido el lugar del mundo y del hombre como una caida
del absoluto, a tener que explicar por qué es posible, toda vez que el concepto
de caida conlleva un sentido de relacién con el absoluto. La terminologfa y la
explicacién pueden resultar muy préximas a la terminologfa cristiana, pero no
se limitan a ello: se estd jugando una comprensién decisiva del idealismo y de
la razén. La escision entre naturaleza, en cuanto origen oscuro de nuestro ser
espiritual, realidad y base de nuestra idealidad, y espiritu puede ocurrir porque
esta escision es también propia del absoluto, de su ser genuino: en Dios mismo,
lo absoluto para Schelling, cabe distinguir entre su existencia actual y trans-
parente, y su fundamento, que es ansia oscura, impulso, voluntad. El mundo
sensible, en cuanto materia, surge de esta parte oscura de Dios, inseparable de
él pero a la vez diferente, del mismo modo que la parte ideal humana surge de
la transparencia de la existencia divina. Pero si Dios es el nombre de lo absoluto,
la razén, puesto que para Schelling esta es no solo lo espiritual enfrentado a
lo natural o material, sino ademds la identidad de ambos, incluye en si misma
como lo mds elemental a lo material, inaprensible, caético, sinrazén, de modo
que es su fundamento, al que llama “voluntad”, ser originario. Esta ontologia
sirve de argumento a un sentido genuino de libertad, que no se basa en meros
conceptos légicos o teorfas, sino en la realidad constitutiva del hombre, del
ser del mundo y del absoluto. Como consecuencia, tiene lugar una crisis del
idealismo, solidaria de su significado angular de “sistema”, que précticamente
es sinénimo de “sistema idealista”. Schelling no abandonara el sentido profun-
do de sistema, pero ya no lo entenderd en el sentido estrecho de exposicion
conceptual y légica, sino el sistema de la razén, al que llamara real-idealismo,
incluird lo real e ideal, la naturaleza y el espiritu, el fundamento y la existencia, y
por lo tanto, no serd expresable en ideas, que solo darfan cuenta de un aspecto.

Mientras la interpretacion cldsica entiende el idealismo alemdn como la
culminacién de la metafisica occidental, empleando una comprensién limitada
de metafisica y razén, como continuacién ordenada y positiva de la filosofia
griega y la filosofia racionalista europea, cuyo mdximo desarrollo se alcanzaria
en Hegel, en realidad se constata una continuacién convulsiva, que se confirma
en la desesperada busqueda del sistema y su cardcter fragmentario, de aquella
filosofia griega, cuya pérdida definitiva revela de modo mds evidente la poesia
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de Holderlin. El Idealismo quiso, sin conseguirlo, fundar filoséficamente, es
decir, racionalmente, la naturaleza y la vida histdrica, reconciliar lo que siglos
de historia, filosofia y metafisica habian separado. Tanto Hegel como Schelling
mantuvieron esa intencién, pero mientras Hegel siguié mds fiel a su idea de
sistema de la razén, Schelling atendié mds a la apelacién a la existencia y a la
vida, que se incorporaban mds y mds a una historia que no se comportaba para
nada racionalmente. Su sensibilidad traduce esta crisis de la realidad como
una crisis de la razén, a la que considera a partir de un momento dado menos
transparente y firme de lo que suponia su concepcién de la identidad, aunque
quizés solo se tambaleaba una imagen parcial y unilateral de la razén, porque
si la metafisica del idealismo alemdn es la culminacidn de la filosofia occidental
por haber conducido el originario y no pensado, no racionalizado /ogos griego
hasta la ratio y razé6n moderna, puede que en la bisqueda racional del principio,
fundamento que diera cuenta de todo, haya dado con la sinrazdn, pero no como
algo exterior sino como lo mds ligado a ella, y aunque oscuramente, como lo
buscado, porque lo més préximo a la razén es la irracionalidad en su frontera, en
el trasfondo, definiendo incluso el camino, aunque no sea invitada a presencia.
Cuando ademds el méximo logro de la razén tendria que consistir en alcanzar el
principio que posibilitaria la comprensién y transparencia de toda la realidad,
pero que precisamente por ser principio no puede estar fundamentado, con él
se alcanza la ausencia de principio, es ganada la razén al mimo tiempo que se la
pierde. De este modo, las Investigaciones filosdficas sobre la esencia de la libertad
humana profundizan la dimensién idealista como ni siquiera lo hizo desde el
punto de vista de la vida y la existencia la Fenomenologia hegeliana, revelando
la esencia verdadera del idealismo occidental que comenzé con Platén, en
el sentido de que lo que deja ver esa “transparencia’, la razén, no es a su vez
transparente, lo que estd en el origen de la realidad, de la racionalidad, no tiene
ni puede tener nada de racional. Si bien ello no significa que ese fundamento
infundamentado, movimiento oscuro, potencia, ansia, esté al margen de la
razén, del sentido de realidad que los idealistas quisieron imprimir al mundo,
sino forma parte inevitable del mismo. Hay que preguntarse dénde conduce
Schelling al idealismo con esta obra, qué ocurre con la identificacion de idea-
lismo y metafisica, qué sucede con ella cuando ya no es sistema de la razén
pero sigue siendo un sistema, qué es entonces este Se hace necesario hablar de
otro idealismo, mds alld de la comprensién vigente de la historia de la filosofia
para la que lo que sigue a Hegel es anti-metafisica y anti-idealismo, y la tltima
filosofia de Schelling, a partir del tratado de 1809 aparece fuera de contexto, un
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idealismo que Schelling conduce mds alld de Hegel y por encima del sistema del
concepto al sistema de la misma existencia, donde sistema significa algo nuevo;
se impone leer la obra de Schelling conjuntamente con la de los sucesores de la
filosofia del siglo x1x, Kierkegaard, Schopenghauer y Nietzsche, cuyas posturas
resultan incomprensibles sin la comprensién del ser como voluntad expresada
en el tratado sobre la libertad: E/ mundo como voluntad y representacion, La
voluntad de poder. La oposicién al idealismo de ambas concepciones es sobre
todo a Hegel y a Kant, no a Schelling, del que depende entonces una salida
del idealismo que no tiene por qué ser entendida como ruptura o inversién,
sino como continuacién. Esta ha de ser leida a partir del mismo corazén de la
filosofia de Schelling y no solo desde el escrito sobre la libertad, porque en este
se produce la transformacién de la idea de naturaleza y de sujeto ya arraigada
en su primera filosofia, que como filosoffa moderna no es sino una indagacién
por la estructura de la subjetividad; una subjetividad que ya no consiste en
sustancia sino en movimiento, tiempo, devenir que tiene que tener un origen.
En la filosofia de Schopenhauer también aparece la voluntad como fuerza e
impulso ciegos mds poderosos que el entendimiento, como origen mismo de
la vida y de la realidad; en Nietzsche, la voluntad es el genuino ser, comin a
todo lo que existe y del que todo depende, incluso la razén, cuyo poder es en
si mismo una apariencia, ya que lo que ocurre en y segin el conocimiento,
es igualmente voluntad de poder, aunque tal vez Nietzsche tenga presente un
significado antiguo y limitado de razén, en buena parte preidealista, y por ello
racionalista, mientras por otra parte sea heredero de una concepcién del ser
como voluntad y devenir que el idealismo ha ya tematizado.

Tampoco para Schelling la razén es solo el espiritu, la que aparece como
entendimiento es una sombra, porque es también “el otro lado”, al punto de
que lo que puede predominar en el dmbito de la razén, y por ende, decidir el
destino del individuo y de la historia es ese otro lado. La influencia decisiva
del Schelling de 1809 sobre la filosofia posidealista de Schopenhauer y Nietzs-
che no se produce de modo necesariamente conciente, como una recepcién
asumida de la obra.

Entre las recepciones asumidas del 7ratado sobre la libertad, que no dejan
de ser al mismo tiempo una influencia en el plano de las dependencias propias
de la historia de la filosofia, se puede considerar como interpretacién culmi-
nante la llevada a cabo por Heidegger expresada en la leccion que le dedicé a
la obra en 1936, publicada luego en 1971 como E/ tratado de Schelling sobre la
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esencia de la libertad humana (1809)."' Considera esta obra como capital en la
historia de la filosoffa y cumbre del idealismo alemdn. Por una parte, hay una
atraccién inmediata por una obra en la que encuentra su propia problematica,
la de la facticidad irreductible a 16gica; por otra parte, en la posicién que le hace
ocupar a Schelling en su comprensién de la historia de la filosofia, en cuanto
consumaria una interpretacion de la subjetividad moderna comenzada con el
“yo pienso” cartesiano, el cogito como fundamento de todo ente, es determinado
por Schelling al fin de esta filosofia moderna como Wille, voluntad, consistente
en el mismo Ursein, ser originario, sobre el que nos asentamos. Tal ser absoluto,
es decir, desligado de cualquier dependencia, no se debe a nada “exterior” sino
solo a si mismo, es Freisein, ser libre, autodeterminado a partir de su propia
esencia, que no consiste sino en querer.

Ademds de la dependencia filoséfica del postidealismo —Schopenhauer,
Nietzsche, Kierkegaard, Marx— con respecto a Schelling, cabe también hablar
de una recepcién de la obra de 1809 en un sentido mds filolégico, poseedor de
una informacién mds completa acerca del conjunto de la obra de este filésofo
en autores exteriores al idealismo o interesados en una imagen diferente, debido
en gran parte a que fue punto de partida de la tltima filosofia de Schelling, que
ha hecho renacer el interés por este fildsofo. En general, en las investigaciones de
las tltimas décadas, a pesar de posiciones divergentes, se coincide en subestimar
la obra de 1807. El interés actual mds filoséfico por la obra proviene de autores
de la érbita de la filosofia de la existencia y de la religién, en cuanto pone en
cuestién una imagen de la filosofia idealista de la omnipotencia de la razén.

En la actualidad, aunque nos encontremos muy lejos del pensamiento y
la sensibilidad que impulsaron la reflexién idealista como consideran algunos
autores; sin embargo, en un medio dominado por las tecnociencias, que en un
proceso de abstraccién creciente han llegado a poder manipular el hombre y la
naturaleza, puede volver a tener sentido una indagacién metafisica como la de
Schelling acerca de un fundamento absoluto que implica naturaleza y razén,
en el que se distingue voluntad y existencia, y en el que se enraiza la libertad
humana. En este contexto, volviendo a Kant como punto de partida, no resulta
ajeno ni carente de importancia para esta consideracion del pensamiento de
Schelling, recordar la interpretacién heideggeriana en Kant y el problema de la
metafisica'(1929), que persiguiendo el planteo kantiano como fundamenta-

" Heidegger, M. (1971), Schelling: Vom Wesen der menschlichen Freiheir (1809), Niemeyer,
Tubinga.
12 Heidegger, M. (1951), Kant und das Problem der Metaphysik, Klostermann, Fréncfort.
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cién de la metafisica, es decir, como pregunta por la posibilidad interna de la
ontologfa, del conocimiento humano como intuicién pensante, reconoce la
imaginacién como tiempo originario. La imaginacién se muestra en el planteo
kantiano como facultad de sintesis y su identificacién como raiz de los dos
troncos del conocimiento, sensibilidad y entendimiento, se apoya en el cardcter
interno de los tres modos de sintesis: aprehensivo en la intuicién, reproductivo
en la imaginacién, recognoscente en el concepto. La imaginacién, en cuanto
reproduccion o facultas formandi configura las representaciones del tiempo pre-
sente, en cuanto imitacién o facultas imaginandi da lugar a las representaciones
del tiempo pasado y como formacién previa o facultas praevidendi, conforma
las representaciones del tiempo futuro; es decir, la intuicién pura como tiempo,
resulta ser el intuir que conforma lo que intuye, y que debe conformar antes
que todo al tiempo; la imaginacién trascendental hace surgir la sucesion de
ahoras y por ello es el tiempo originario. La imaginacién trascendental, como
unidad originaria de espontaneidad y receptividad, constituye en su posibili-
tamiento de la trascendencia a la misma subjetividad finita, se topa con una
irrupcién de la infinitud como apariencia trascendental, que Kant acoge en la
Dialéctica trascendental, y como presupuesto de la misma finitud en la subje-
tividad humana. Heidegger se pregunta si en su cardcter negativo aparente no
hay también una problemdtica positiva, si no debe ser fundada positivamente
en el Dasein desde la mds intima esencia de la finitud. El planteo de Schelling,
por su parte, superando la subjetividad kantiana y la oposicién sujeto-objeto,
se habia remitido al absoluto.

Ya en la tercera parte de su Filosofia trascendental,” al exponer su filosofia
del arte como sintesis de la filosofia teorética y practica, aludia al encuentro en
polaridad e identidad de naturaleza y espiritu, conciente e inconciente, ley y
libertad, cuerpo y alma, individualidad y universalidad, sensibilidad e idealidad,
finito e infinito, residiendo el secreto de la belleza en el encarnarse visible de
lo infinito en lo finito y tornarse este en simbolo de aquel. Sobre esta base era
posible interpretar los fenémenos histéricos de la cultura, las obras artisticas,
las formas de Derecho y Estado, las costumbres en su singularidad y en su
dimensién ideal, lo que concordaba con las aspiraciones romdnticas como
superacién de las esquemadticas abstracciones ilustradas. Una sintesis concisa
de ello se encuentra en su conferencia Sobre la relacion de las artes pldsticas con
la naturaleza (1807).

13 Véase Schelling, E. W. J. (1801), Sistema del Idealismo trascendental, [System des transzenden-
talen Idealismus).
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