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Resumen:

Desde la recuperacion e interpretacién por parte de Johhan
Winckelmann del arte griego en Reflexiones sobre la imitacién de
las obras griegas en la pintura y la escultura (1755) e Historia del
arte en la antigliedad (1764), no solamente no cabe dudar que la
presencia de la cultura griega ha sido contante en la filosofia
alemana del siglo XVIII, sino ademas que los propios contenidos y
tendencias mas profundas del idealismo y el romanticismo aleman
estan esencialmente determinados por una peculiar recepcién de
la Grecia clasica. Esta recepcion - acompahada de una
determinada concepcidén de la historicidad — es probablemente la
més importante reinterpretacién moderna de la cultura griega. Si
esto es efectivo, entonces también Grecia se nos hace presente a
través de esta reinterpretacion moderna.

Durante la Edad Media y el Renacimiento Grecia tuvo, sin duda,
una importancia y una vigencia real, pero sera solamente a partir
del siglo XVIII en Alemania cuando se convierte no solamente en
modelo digno de ser reiterado, sino ademas en el arquetipo de toda
la cultura occidental y su destino: una Antigliedad ya no pretérita,
sino venidera. Esto es lo que ha permitido hablar no solamente de
un “filohelenismo” de la cultura alemana, sino también de una
“nostalgia de Grecia” (Taminaux) o incluso de una “tirania de
Grecia sobre Alemania” (Butler). Esta recepcién ciertamente esta
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provista de muchos matices, oscilaciones y hasta contrasentidos,
pero toda ella acontece simultineamente a una determinada
concepcién de la historicidad y de la propia idea de lo “clasico”
como categoria interpretativa.

Sin embargo, en esta reinterpretacion de la cultura griega no
solamente Winckelmann resulta decisivo, sino el propio Hegel,
cumbre del idealismo aleman. Hegel sigue en aspectos
fundamentales a Winckelmann - que cita al menos una veintena
de veces en sus Lecciones de Estética -, pero le confiere a dicha
reinterpretacion un desarrollo especulativo y un lugar sistematico
peculiar. Hegel seguird integralmente la formula de
Winckelmann segiin la cual el arte griego puede ser definido por
“una noble simplicidad y serena grandeza” (eine edle Einfalt und
eine stille Grosse), pero la dotara de una prosecucion sistematica
inédita. En este desarrollo especulativo la escultura clasica goza
de un lugar de privilegio, tanto en lo que se refiere al desarrollo
histérico de las artes, como en lo que se refiere a su lugar
sistematico en el orden de las artes. Como es sabido Hegel
distingue entre las “formas de lo bello artistico” (Formen des
Kunstschonen) y “el sistema de las artes singulares” (Das System
der einzelnen Kiinste). Las formas de lo bello artistico son la
simbdlica, la clasica y la romantica; y el sistema de las artes esta
constituido porla a arquitectura, la escultura, la pintura, la mtsica
y la poesia. Las tres formas de lo bello artistico a su vez median el
sistema de las artes singulares. En otras palabras, no solo las artes
particulares avanzan conforme a estas formas de lo bello artistico,
sino ademas cada arte en particular se subdivide de acuerdo con
ellas. Tanto las formas de lo bello artistico como el orden de las
artes se establecen sobre la base de una progresiva idealizacion y
subjetivacion: arquitectura (arte simbolico), escultura (arte
clasico), pintura, mutsica y poesia (arte romantico) no revelan sino
una creciente espiritualizacion de la materia. La manera
correspondiente de identidad forma-contenido funciona como
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criterio que determina tanto el desarrollo de las formas de lo bello
artistico como el sistema de las artes singulares.

En esta ordenacibén - tanto historica como sistemética - el arte
clasico y la escultura en particular ocupan el lugar de “punto
medio del arte” (Mittelpunkt der Kunst) y realizan, por lo mismo,
el ideal de arte. En otras palabras, el arte clasico y la escultura
cumplen, simpliciter, la propia idea de lo bello: el arte clasico es
arte bello sin mas. Es por esta centralidad - o equilibrio entre
formay contenido — que la escultura realiza de un modo eminente
y ejemplar la propia idea de belleza como “aparicion sensible de la
idea” (das sinnliche Scheinen der Idee), segiin la conocida
enunciacién hegeliana. La ponencia expondra el lugar dialéctico-
sistematico de la escultura clésica en las Lecciones de estética de
Hegel, poniendo de relieve su afinidad con las descripciones e
interpretaciones de Winckelmann, como interpretacion moderna
paradigmatica, del arte griego de los siglos Vy IV.

“Seria es la vida, jovial es el arte”
Friedrich Schiller

La influencia de Johhan Winckelmann en la configuracion de la
idea de lo clasico como categoria interpretativa de la antigiiedad
grecorromana parece hoy indiscutible. La moderna recepcién de
la antigliedad clasica — y, por lo mismo la propia idea de lo clasico
como categoria hermenéutica de la modernidad - depende
esencialmente de Winckelmann y su interpretacion del arte
clasico driego, en particular de la escultura. Dos obras
Winckelmann marcan decisivamente esta interpretacion:
Reflexiones sobre la imitacion de las obras griegas en la pintura y
la escultura (1755) e Historia del arte en la antigiiedad (176%). Estas
dos obras orientan de una manera sustantiva no solo solamente los
estilos, los topicos y la estética de literatura clasica alemana, sino
también las tendencias mas profundas del idealismo y
romanticismo aleman. La propia estética clasica alemana — en sus
figuras mas sefieras - no resulta comprensible sin esta influencia.
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Es esta preeminencia la que permitido hablar no solamente de un
“filohelenismo” de la cultura alemana, sino también de una
“nostalgia de Grecia” o incluso de una “tirania de Grecia sobre
Alemania”. Es precisamente a partir del siglo XVIII en Alemania
cuando Grecia se convierte en una especie de modelo absoluto a
imitar; suerte de “arquetipo trascendental” de la cultura occidental
y su destino. Una antigiiedad arquetipica que como tal ya no
resulta simplemente pretérita y rememorada, sino sobre todo
vigente y “venidera”. Incluso cada vez que Europa intentd de
alguna manera refundarse e instituir un nuevo inicio — como es el
caso de la ilustraciéon - no dud6 en apelar a la autoridad de la
antigiiedad clésica como fuente de legitimacion. Esta apelacién a
Grecia como fuente de legitimidad constituye ya una indicacion
del valor de lo clasico no solamente como periodo histérico, sino
ante todo como categoria ejemplar de la propia modernidad. Valga
un perogrullada: los griegos nunca fueron “clasicos”. La idea
misma idea de lo clésico constituye una relacién historica; una
suerte de historicidad “trans-histérica”’. En este sentido, sin duda,
la propia la propia categoria “clasico” no es clasica; es una
categoria histérica en que la modernidad establece una relacién
con la antigliedad clésica.

Es por esta relacion historica que Grecia se nos brinda todavia a
nosotros — aunque sélo sea por mediacién de su “imaginario” - a
través de esta reinterpretacion moderna de la antigiiedad clasica;
ya sea porque imprimio un sello decisivo a las mas altas cumbres
de la literatura alemana, ya porque determiné especulativamente
los mas significativos logros de la filosofia moderna. Poco
importan a este respecto sus inflexiones poéticas, sus nostalgias,
sus sesgos, sus limitaciones y hasta parcialidades; importa ante
todo constatar su influjo en la conformacién de un “prototipo
ideal” de larga y profunda jurisdiccién en nuestra propia
autocomprensiéon histoérica. Esta recepcion ciertamente esta
provista de muchos matices, oscilaciones y hasta contrasentidos,
pero toda ella acontece simultanea a una determinada concepcion
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de la historicidad y de la misma idea de lo “clasico” como categoria
hermenéutica. Incluso alli donde resultan evidentes sus
restricciones, excesos y acaso francos errores, no por ello los
rendimientos especulativos se veran menoscabados. Esto es
evidente en el imaginario poético, pero también en el “imaginario
filosofico”. Descifrar pues la forma estética de la escultura cléasica
implica comprender la propia idea de lo clasico que la determina
como su expresion més sehalada.

En la expresion “clasico” se conjugan dos sentidos perfectamente
discernibles. Por una parte “clasico” como perteneciendo al género
de lo clasico — y teniendo, por tanto, fundamentalmente un valor
estilistico — y, por otra, “clasico” como referido a la plenitud de
periodo histérico o al caracter ejemplar de una obra o un autor. Es
verdad que por sobre este Gltimo sentido a menudo ha primado el
valor estilistico: lo clasico ya no representa aqui un valor
normativo, sino simplemente un género o un estilo historico,
determinado por un antes y un después. Tal es el uso que se hace
con frecuencia de lo clasico en la historia del arte. No obstante, es
evidente que en el propio uso historico-estilistico de la expresion
“clasico” estd también contenido un valor normativo: la
antigiiedad clasica no solamente designa un determinado periodo
historico, sino ademés un valor ejemplar y, por lo mismo, en cierto
sentido supra-historico. En el propio concepto de “antigiiedad
clésica”, tal como es inaugurado por el clasicismo alemén, se
relinen, aunque solo sea a menudo tacitamente, el aspecto
normativo y el histérico (Gadamer,2007, p. 354). Esta mediacion
entre lo historico y lo normativo es perfectamente reconocible en
Winckelmann.

Sin embargo, en esta reinterpretacion de la cultura griega y de la
misma idea de “clasicidad” no solamente Winckelmann resulta
decisivo, sino también el propio Hegel, cumbre del idealismo
aleman. Hegel sigue en aspectos fundamentales a Winckelmann -
al que cita al menos una veintena de veces en sus Lecciones de
Estética -, pero le confiere a dicha interpretacion un desarrollo
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especulativo y un lugar sistematico peculiar, donde se reuniran
también, a su modo, lo historico y lo normativo. Hegel ratificara
integralmente la formula de Winckelmann, segtin la cual el arte
griego puede ser definido por “una noble simplicidad y serena
grandeza (eine edle Einfalt und eine stille Grosse)” (Winckelmann,
2007, p. 92), pero la dotara en sus Lecciones de estética de un orden
sistematico-historico inédito y un despliegue dialéctico peculiar.
En este desarrollo metbdico la escultura clasica goza de un lugar
de privilegio, tanto en lo que se refiere al desarrollo historico de
las artes, como en cuanto a su lugar sistematico en el orden de las
artes. La escultura no solamente es el momento historico
culminante del arte clisico, sino ademéis realiza de manera
perfecta la misma idea de arte. Este privilegio, sin embargo, tiene
matices e inflexiones peculiares que hay que explorar
cuidadosamente.

Lo peculiar de la consideracién hegeliana del arte —a semejanza del
propio Winckelmann — estriba en la mediacion del momento
histérico y el sistematico. Como es sabido Hegel distingue entre
las “formas de lo bello artistico” (Formen des Kunstschinen) y “el
sistema de las artes singulares” (Das System der einzelnen Kiinste).
Las formas de lo bello artistico son la simbdlica (arte oriental), la
clasica (arte griego) y la romantica (arte cristiano); y el sistema de
las artes estd constituido por la a arquitectura, la escultura, la
pintura, la masica y la poesia. Las tres formas de lo bello artistico
a su vez median el sistema de las artes singulares. En otras
palabras, no sélo las artes particulares progresan conforme a estas
formas de lo bello artistico, sino ademas cada arte en particular se
subdivide de acuerdo con ellas. Asi, por ejemplo, si bien la
escultura pertenece en el desarrollo de las artes a la forma clésica,
sin embargo, a su interior existe también una arquitectura
simbolica, clasica y romantica. Tanto las formas de lo bello
artistico como el sistema de las artes se establecen sobre la base de
una progresiva idealizacion y subjetivacion: arquitectura (arte
simbdlico), escultura (arte clasico), pintura, mtsica y poesia (arte
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roméntico) no revelan sino una creciente espiritualizacion o
desmaterializacion de la materia sensible misma. La respectiva
identidad forma-contenido funciona como criterio que define a la
par el desarrollo de las formas historicas de lo bello artistico y el
sistema de las artes singulares.

Ahora bien, el nficleo de esta clasificacién reside en la
correspondencia entre el punto medio historico — constituido por
el arte clasico -y el punto medio sistematico del arte mismo como
medio entre la sensibilidad inmediata y el pensamiento ideal
(Vieweg, 2005 p. 99). El arte se diferencia tanto de la simple
percepcion sensible como del puro interés teérico. Se distingue del
pensamiento tedrico en que la obra de arte se manifiesta
finalmente como apariencia sensible, como singularidad concreta
través de los respectivos sensibles: figura, color, sonido,
constituyen una materialidad sin la cual, simplemente, no hay
arte. El arte no pretende la apariencia sensible hasta el extremo de
buscar en ella, tal como lo hace la ciencia, el concepto universal y
necesario. Pero, por otra parte, la obra bella se diferencia también
del deseo puramente sensible en que deja subsistir para si el
objeto, sin pretender destruirlo para su uso y consumo: el objeto
es mantenido libre en su ser en si. De alli que para Hegel
solamente los “sentidos tedricos” — la vista y el oido — posean el
privilegio del arte, justamente porque tnicamente los sentidos
contemplativos pueden dejar en libertad el objeto. En definitiva, la
obra de arte se encuentra “entre” — “en medio de” - la sensibilidad
inmediata y el pensamiento ideal. Es por esta unidad entre lo
sensible y lo inteligible que se puede afirmar que en el arte se
espiritualiza lo sensible y se sensibiliza lo espiritual. He aqui una
de las cifras del arte: doble desplazamiento de espiritualizaciéon y
sensibilizacion. La apariencia estética retine y unifica la oposicién
entre la sensibilidad inmediata y el pensamiento ideal. En cierto
sentido se puede afirmar que para Hegel el arte no es sino lo
espiritual  sensibilizado o bien, si se quiere, lo sensible
espiritualizado.
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Hegel condensa esta unidad entre lo sensible y lo espiritual en su
conocida definicién de belleza como “apariencia sensible de la
idea” (das sinnliche Scheinen der Idee)” (Hegel, 1970, vol. 13, p.150).
Ciertamente lo que en esta definicion late es una exigencia de
unidad de dos realidades inicialmente opuestas: la unidad entre lo
sensible y lo inteligible, entre naturaleza y libertad. El arte es
aparicion sensible, pero aparicion simultaneamente idealizada. Lo
ideal, es precisamente para Hegel la idea misma en tanto se revela
sensiblemente. Lo que se hace presente en el arte es sin duda una
doble necesidad: el arte es apariencia sensible, pero al mismo
tiempo aparicién de una idea. Aparicion y apariencia son dos
conceptos que para Hegel deben ser pensados conjuntamente.
Juega aqui al ambigliedad de la expresién alemana Schein:
negativamente, por una parte, es apariencia como lo opuesto a lo
real, pero positivamente, por otra parte, es aparicion que ya no se
deja reducir a simple apariencia. Algo asi, si nos permite la
expresion, como una apariencia apareciente: la unidad de
apariencia y aparicién. La obra de arte nos eleva a la pura
apariencia, pero esta apariencia superior ya no es la apariencia de
lo puramente sensible. Precisamente en esta elevacion reside el
elemento especificamente estético del arte: la naturaleza superada
(aufheben) por el arte. Y superada en el doble sentido de la
aufheben: abolida (tollere) y preservada-elevada (conservare) al
mismo tiempo. El valor positivo de la apariencia reside, por
consiguiente, en que por ella nos vemos liberados de la realidad
inmediatamente sensible y conducidos a una naturaleza
espiritualizada, finalmente expresion de la propia superioridad del
hombre respecto de toda opresién natural. Con evidente inflexion
teologica, Hegel llega incluso a hablar de un “bautismo” (Taufe)
espiritual de la naturaleza; suerte de union eucaristica y
sacramental por medio de la cual el arte produce la
“transustanciacion” dela naturaleza. Elarte ciertamente no puede
prescindir de la sensibilidad, pero al mismo tiempo niega su
caracter inmediato para elevarla afirmativamente a un estado
superior. Las frutas pintadas por Paul Cézanne no “estan ahi” para
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ser devoradas, consumidas o deseadas, sino elevadas a la condicién
de apariencia para una libre contemplacion. El arte es para Hegel,
como para Schiller, la manifestacién superior de la libertad
humana en el seno de la misma apariencia. Esta liberacion de la
apariencia sensible significa que lo sensible aparece como
superficie, pero una superficie transparente; transparencia de la
idea en lo sensible y, por lo mismo, liberacion de la sensibilidad
inmediata (Biemel, p. 152). En este sentido, afirma Hegel, la
apariencia artistica, lejos de todo engaho o falsedad, es maés
verdadera que la pura sensibilidad inmediata. Belleza y verdad
son, por una parte, lo mismo. El arte también, a su modo, dice la
verdad. Sin embargo, si bien la idea es verdadera en cuanto es
simplemente en si y universal, en cuanto puramente pensada, la
idea es bella — y no solamente verdadera — cuando aparece
exteriormente y se manifiesta sensiblemente. En esta aparicién -
insistamos - la propia sensibilidad tiene que aparecer libre e
infinita. La libertad del arte es la libre aparicion de la idea en lo
sensible.

Sin embargo, la propia diversificaciéon del arte - ya en su
ordenacion sistematica como histérica — obedece a los diversos
grados de penetracién de la idea en la apariencia sensible. Todas
las artes y formas artisticas expresan diversos grados de aparicion
sensible de la idea o, si se quiere, distintos modos de aparicion del
espiritu en la materia. Si bien, por consiguiente, el arte mismo
encuentra su determinacién ejemplar en ser el medio o el centro
(Mittelpunkt) entre la sensibilidad inmediata y el pensamiento
puramente ideal, su diversificacién obedece al modo como cada
arte y forma artistica se aparta de dicho centro y progresa hacia
una  espiritualizacion y  subjetivacién  creciente.  Esta
determinacién sisteméatica de la belleza como centro entre la
sensibilidad inmediata y el pensamiento puramente ideal,
concuerda con la determinacion historica del arte clasico como
centro entre el arte simboélico y el arte romantico. El arte clésico
coincide con el axis historico-sistemético del arte en cuanto tal. Y
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concuerda a tal extremo que el propio concepto de lo bello
encuentra su definicion més perfecta en el arte clasico:

El punto medio del arte (Mittelpunkt der Kunst) — afirma
Hegel - lo constituye la unién, en si conclusa en libre
totalidad, del contenido y la figura sin mas adecuada al
mismo. Esta realidad coincidente con el concepto de lo
bello, a la que en vano aspiraba la forma artistica
simbblica, s6lo se lleva a manifestacién en el arte clasico.
Por eso en la previa consideracion de la idea de lo bello y
del arte hemos ya de antemano establecido la naturaleza
general de lo clasico: el ideal (das Ideal) ofrece el
contenido y la forma para el arte cldsico, el cual lleva a
ejecucion en ese modo de configuracion adecuado lo que
es verdadero arte segun su concepto. (Hegel, 1970, vol.14,
p-13)

En otras palabras, el arte clasico cumple de un modo absoluto la
propia idea de lo bello: el arte clasico es arte bello sin mas. La
superioridad del arte clasico reside en el modo de unién o
adecuacion entre el contenido y la figura. Mientras en arte
simbolico — que tiene su realizacién histérica en el mundo oriental
- la idea es todavia abstracta e indeterminada y se mantiene
extrafa a la existencia concreta, en el arte clasico se produce una
perfecta adecuacion entre significado y figura. En el arte clasico la
idea se incorpora sin resto o desequilibrio en su materialidad
sensible.  Esta perfecta adecuacion consiste en que la idea
concuerda con la realidad corpérea individual de una manera
perfecta:

El arte — afirma Hegel — ha alcanzado su propio concepto
en cuanto hace que la idea como individualidad espiritual
concuerde inmediatamente con su realidad corporea
(unmittelbar mit ihrer leiblichen) de modo tan perfecto
que ahora en primer término el ser-ahi exterior
(@ufSerliche Dasein) deja de conservar su autonomia
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frente al significado que debe expresar, y, a la inversa, lo
interno (das Innere) no se muestra sino a si mismo en su
forma elaborada para la intuicién, y ella se refiere
afirmativamente a si (Hegel, 1970, vol.13, p.392)

Es evidente que el fundamento de la perfeccion del arte clasico
reside en la nocidén de correspondencia inmediata. Esta
correspondencia inmediata se expresa tanto en el completo
sometimiento de la existencia exterior a la idea, como en la plena
manifestacién y referencia de la idea a la realidad exterior
elaborada por la intuicién. Es precisamente esta conformidad
plena la que no se realiza en el arte simbélico. El simbolo, en
efecto, tal como Hegel lo entiende, se caracteriza por ser una
existencia exterior inmediatamente presente o dada a la intuicion,
pero que no debe tomarse tal como se presenta inmediatamente.
Ciertamente todo simbolo es un signo (Zeichen), pero en el
simbolo, a diferencia de la denotacion (Bezeichnung), la conexiéon
entre el significado y la expresion no es arbitraria. Dicho de otra
manera, el simbolo es un signo en que el significado esta incluido
en la propia expresién sensible. El zorro como simbolo de astucia
posee en silas propiedades cuyo significado expresa. Sin embargo,
en el simbolo no existe concordancia perfecta entre significado y
la expresion sensible, pues si bien es necesario que concuerden en
alguna propiedad — por ejemplo, la astucia en el caso del zorro —
hay otra serie de cualidades en que no se corresponden — el zorro
no solamente es astuto-. Por lo mismo, en el arte simbolico el
contenido es también indiferente a la expresion sensible que lo
representa; este desasimiento ya no es posible en el arte clasico.
En este sentido el arte simbdlico, como inicio del arte, es un “pre-
arte” (Vorkunst). Y constituye una especie de “pre-arte” porque alli
la idea no es todavia adecuada a su expresion sensible.

Si consideramos ahora la dialéctica ascendente de las tres formas
de lo bello artistico desde el arte clasico como punto medio
(Mittelpunkt), podemos advertir la siguiente cesura: si por una
parte el arte simboélico es una especie de pre-arte en cuanto
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introduce una separacién entre interioridad y apariencia externa
desde el extremo de la apariencia externa, el arte romantico
también se introduce una separacion, pero ahora desde extremo
de la interioridad. En ambos extremos existe un desequilibrio: en
una caso un desequilibrio en beneficio de la exterioridad (arte
simbdlico), en el otro en beneficio de la interioridad (arte
romantico). En el extremo superior del arte romantico la idea de
lo bello se revela como espiritu absoluto - esto es, como espiritu en
cuanto tal - y, por lo mismo, ya no se puede encontrar plenamente
incorporado en la apariencia externa:

Puesto que su contenido exige — sehala Hegel -, debido a
su libre espiritualidad, méas de lo que la representaciéon
(Darstellung) puede ofrecer en lo exterior y corporeo, la
figura deviene wuna exterioridad mds indiferente
(gleichgiiltigeren), de modo que el arte romantico
reintroduce, por tanto, la separacion entre contenido y
forma (Inhalts und der Form) desde el lado opuesto al
simbdlico (Hegel, 1970, vol.13, p. 392)

La paradojaradica, sin embargo, en que mientras el arte romantico
es la fase suprema de las formas de lo bello artistico, al mismo
tiempo estd a punto de dejar de ser arte y pasar a la “prosa del
pensar”. En el arte romantico la idealizacion llega a tal extremo que
“casi” llega a ser pensamiento puro. En este sentido, asi como el
arte simboélico, como dice Hegel, es una especie de ante-arte
(Vorkunst) — y por lo mismo también precursor - asi también se
podria afirmar que el arte roméntico es una suerte de post-arte;
esta posterioridad expresa el desequilibrio a favor de la
interioridad en desmedro de la representacion sensible. El
equilibrio y la correspondencia, en cambio, pertenecen al arte
clasico y su realizacién histérica eminente al pueblo griego:

Gracias a esta correspondencia (Entsprechens), que
implican el concepto de arte griego tanto como el de
mitologia griega, ha sido en Grecia el arte la suprema
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expresién de lo absoluto, y la religion griega es la religion
del arte mismo (Religion der Kunst selber), mientras el
arte romantico posterior, aunque es arte, apunta ya sin
embargo a una forma de consciencia superior a la que el
arte estd en disposicion de ofrecer (Hegel, 1970, vol.14,
p-126)

Esta ambigiiedad del arte romantico — su propia superioridad
como arte ya apunta a su abolicién - quizd se pueda discernir
mejor silo comparamos ya mas concretamente con el arte clasico
y las figuras que concretamente asumen ambas formas. Lo
primero que es necesario afirmar es que la correspondencia del
arte clasico tiene su verificacion fundamental en la figura humana:
“La figura (Gestalt) - afirma Hegel — es esencialmente la humana,
pues Ginicamente la exterioridad del hombre (Ausserlichkeit des
Menschen) es capaz de revelar de modo sensible lo espiritual”
(Hegel 1970, vol.14, p.21). Es en la expresion total del cuerpo
humano vivo (Lieb) donde el alma se revela; es en el rostro, los
ojos, la postura, los gestos y los musculos donde se refleja el
espiritu. En el arte clésico el espiritu no es ajeno al cuerpo: la
corporeidad viviente (Leiblichkeit) pertenece al espiritu como su
existencia (Dasein) y a su vez el espiritu es lo interno que
pertenece al cuerpo. No hay aqui pues disparidad alguna entre lo
interno y lo externo. En este sentido ciertamente hay que decir
que el arte clésico es antropomorfico; y ello no como deficiencia,
sino como su expresividad més sehalada. Sin embargo, no es
suficientemente antropomoérfico, si lo comparamos con el arte
roméntico. El arte romantico lleva el antropomorfismo mucho
maés alla, incluso al exceso y al limite de lo “representable”. En la
doctrina cristiana Dios no es solamente un individuo
humanamente configurado, sino un individuo singular
efectivamente real: un Dios al mismo tiempo completamente Dios
y completamente hombre, sujeto a una existencia escindida por el
sufrimiento y la temporalidad, pero finalmente reconciliado en
una “carne” rediviva. Es decir, el cristianismo implica “el
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movimiento infinito de llegar hasta el extremo de la oposicion
(zum Extrem des Gegensatzes) y, s6lo como superaciéon
(Aufhebung) de esta separacion, volver en si ala unidad absoluta”.
(Hegel, 1970, vol.14, p.24). Aqui ciertamente ya desaparece la
completa adecuacion del arte clésico - la perfecta armonia y la
serena grandeza de esos dioses que tan vividamente habia descrito
Winckelmann - y, en su lugar, se instaura el “desgarro” como
condicion de retorno hacia una interioridad absoluta. De alli que
seaimposible expresar el “drama cristiano” conlos medios del arte
clasico. El drama cristiano es, por asi decirlo, un drama corpdreo.
Pero de una corporalidad patéticamente desgarrada. Un “Dios
agonizante” no solamente resulta incomprensible para el arte
clésico, sino también estéticamente irrepresentable:

En las formas de la belleza clasica no puede
representarse (darstellen) a Cristo flagelado, con la
corona de espinas, arrastrando la cruz al lugar del
suplicio, clavado en la cruz, agonizante en el tormento
de una lenta muerte de martirio, sino que en estas
situaciones lo superior es la santidad en si, la
profundidad de lo interno, la infinitud del dolor como
momento eterno del espiritu, la resignacién y la divina
calma (Hegel, 1970, vol.14, p. 153)

La limitacion del arte clasico estriba, en definitiva, no solamente
en que no alcanza la interioridad y la espiritualidad absoluta, sino
sobre todo en que no ha “elaborado” — mediado - dicha interioridad
desde la secesion y el desgarro. La imperturbable armonia de los
dioses griegos, su ventura y serenidad, su existencia
perfectamente “adecuada”, no hacen sino revelar su caracter
todavia abstracto: la individualidad libre del arte clasico no se
constituye desde el devenir y el movimiento que concilia la
oposicion. De alli también su falta de concrecidn, suignorancia del
pecado y el mal, su ausencia de quebranto y desequilibrio, su
proscripcién de lo feo y horrendo. Ciertamente, afirma Hegel, en
el arte clasico “la sensibilidad no estd muerta y rematada (getotet
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und gestorben), pero tampoco por ello resucitada (auferstanden) a
la espiritualidad absoluta” (Hegel, 1970, vol. 14, p.24). Solamente
desde el movimiento y el devenir concretos — y no desde la
serenidad de la “perfecta adecuaciéon” de los dioses griegos— se
hace posible una subjetividad renacida como tal.

Ahora bien, lo mismo que acontece en las “formas de lo bello
artistico”, sucede con el “sistema de las artes”: arquitectura (arte
simbdlico) escultura (arte clasico), pintura, mtsica y poesia (arte
romantico) conforman una ordenacién cuyo criterio son los
niveles crecientes de inteligibilidad y replecion racional de la
materia sensible. Si pues la belleza artistica consiste en la
aparicion sensible de la idea y, por lo mismo, el progreso de las
artes se estructura conforme a mniveles crecientes de
espiritualizacién de la materia, es evidente que la poesia
representa el arte espiritual por excelencia. Sin embargo, por ello
mismo -y aqui reside la ambivalencia a que nos hemos referido -
lo mismo que la poesia consigue en espiritualidad lo pierde en
sensibilidad. La “des-sensibilizacion” de la poesia, proporcional a
su espiritualizacion, se fundamenta en la funciéon o en el uso
respectivo del material: aqui el contenido espiritual no vale en su
correspondencia perfecta— como en la escultura - con la existencia
sensible, sino que la existencia sensible es un simple medio para
que lo espiritual se revele como tal. Dicho de otra forma, en la
poesia el sonido - la materia sensible - no conserva ya un valor
propio, sino que sirve como simple mencion externa de un
contenido espiritual. En la palabra poética, la “sensibilidad” — el
sonido- sirve como simple medio de significacion de lo espiritual,
pero lo espiritual mismo no se incorpora en su plena materialidad
a lo sensible. Esta “degradacion” de la materia tiene indudables
consecuencias para el lugar que ocupa la poesia en el sistema de
las artes.

La poesia, es verdad, se encuentra en el vértice de las artes: es para
Hegel el arte del espiritu en cuanto tal. Sin embargo, precisamente
por ello, en cierta medida desiste de ser arte. Su mayor
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espiritualidad constituye a la vez su dignidad y su tacha. Es la mas
“espiritual” de las artes, pero al mismo tiempo la menos “sensible”.
La poesia presagia de alguna manera la muerte del arte y
constituye un punto de transicibn en que comienza ya a
convertirse a la prosa del pensar y ceder su lugar a la religion y a
la filosofia. La poesia es la puerta de acceso — artistica, por cierto -
al pensamiento puro: “precisamente en esta fase suprema, — afirma
Hegel- el arte va mas alla de si mismo al abandonar el elemento de
sensibilidad reconciliada del espiritu y pasar de la poesia de la
representacion a la prosa del pensar (Prosa des Denkens)” (Hegel,
1970, vol. 13, p. 123). La escultura, en cambio, como arte clasico por
antonomasia, representa precisamente el perfecto equilibrio entre
lo interno espiritual y la figura sensible — no mera alusién como en
la arquitectura o pura menciéon como en la poesia —. Por ello, en
su perfecta adecuacion, la escultura por si misma queda remitida,
mas que cualquier otro arte, al ideal del arte clasico: es sin més el
centro del arte clasico y el ideal del arte en general. Este caracter
de centro de la escultura clasica — expresién del equilibrio entre
materia y forma — hace que ella realice sin mas la propia idea de lo
bello. La propia definicion de lo bello como “aparicion sensible de
la idea” se cumple de manera acabada en la escultura. Si la
arquitectura ha preparado el templo del dios, la morada de la
comunidad, con la escultura “el dios mismo entra en el templo, al
caer el rayo de la individualidad (Blitz der Individualitit) sobre la
masa inerte (..)" (Hegel, 1970, vol. 13, p.118). Este “rayo de la
individualidad”, sin embargo, no queda disipado en el juego de las
circunstancias y las pasiones contingentes, sino que se recoge en
las formas puras e ideales de la figura humana. Con la escultura —
afirma Hegel - “accede a manifestacion por primera vez en su
eterna calma (ewigen Ruhe) y esencial autonomia lo eterno y
espiritual” (Hegel, 1970, vol. 13, p.118). La deuda con Winckelmann
no necesita ser enfatizada: en la escultura, finalmente, resplandece
la noble simplicidad y la serena grandeza de los dioses griegos.
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La calma y la serenidad de la escultura clasica — a diferencia del
desgarro y la escision del arte romantico — tiene su esplendor,
como hemos dicho, en la figura humana, precisamente porque la
espiritualidad individual se expresa en una corporalidad
completamente equilibrada. Aqui el espiritu aparece como
individualidad concreta- o plenamente materializada - y no como
absoluto, pero como una individualidad purificada capaz de
expresar una idealidad exenta de la urgencia y de la finitud
contingente de lo puramente sensible. La tarea del arte clasico —y
en particular de la escultura — de personificar y humanizar lejos de
constituir una deficiencia para lo espiritual mismo, es la tnica
manera de llevarlo a una intuicién sensible adecuada: “El
personificar y humanizar (Vermenschlichen) han sido ciertamente
denigrados como a menudo una degradacion de lo espiritual; pero,
en la medida en que tiene que llevar a la intuicion de modo
sensible, debe el arte proceder a esta humanizacién, pues solo en
su cuerpo (Leibe) aparece el espiritu de manera satisfactoria”
(Hegel, 1970, vol.13, p.110). Es la congruencia entre significado
(Bedeutung) y figura (Gestalt) lo que caracteriza al arte clasico y
que se realiza de modo eminente en la escultura. En la escultura,
en efecto, a lo sensible ya no le queda ninguna expresién que no
sea lo espiritual mismo y, a la inversa, a lo espiritual no le resta
nada que no sea representable sensiblemente en una forma
corporea. De alli la calma y la serena dicha de la escultura clésica.
Con las formas ideales de la figura humana la escultura “accede a
manifestacién por primera vez en su eterna calma y esencial
autonomia lo eterno y espiritual” (Hegel, 1970, vol. 13, p. 118).

A efectos de caracterizar esta congruencia entre “significado” y
“figura”, Hegel analiza — en gran medida siguiendo a Winckelmann
- con gran detalle los aspectos particulares de la escultura clasica
0, como también la llama, la escultura ideal. La escultura ideal es
aquella que cumple no solamente el ideal de arte clasico, sino
también simpliciter la propia idea de arte. En esta exédesis de los
rasgos especificos de la escultura clasica, se detiene

101



particularmente en la cabeza, la postura y el atuendo. Con el fin
ejemplificar intuitivamente esta perfecta adecuacién de la
escultura clésica, refiramonos solamente a la postura (Stellung). La
primera caracteristica — y la mas importante para Hegel - es la
“posicion erecta” del hombre, reflejada eminentemente en la
escultura clasica. El tronco del animal corre paralelo al suelo, el
hocico y los ojos prosiguen esta direcciéon y el animal no puede
superar autonomamente por si esta relacion con la gravedad. Lo
contrario sucede con el hombre, ya que el ojo que mira recto en su
direccion estd en angulo recto con la linea de gravedad y del
tronco. Hegel ve en esta posicion erecta una “expresion espiritual”,
el propio alzarse — “ponerse de pie” - del hombre por medio de la
voluntad: “Por eso tiene ya la posicién erecta una expresion
espiritual (geistigen Ausdruck), en la medida en que puede alzarse
del suelo guarda conexion con la voluntad y por consiguiente con
lo espiritual y lo interno” (Hegel,1970, vol. 14, p. 398). Ni agachado
ni en cuclillas puede el hombre alzarse en su ser-libre. Sin
embargo, la posicién erecta como tal no es todavia bella. Para que
lo sea es necesario que se manifieste la “libertad de su forma”
(Freiheit ihrer Form). Esta “posicion libre” (Frei Stellung) significa
apartar toda rigidez, toda forma puramente arquitecténica y
manifestarse espontaneamente, como si el cuerpo por si mismo y
sin coaccién alguna “tomase posicion”: “pues si no cuerpo y
espiritu se muestran como algo distinto, reciprocamente
separados y se presentan en la relacién de la mera orden por una
parte y de la obediencia abstracta por otra, mientras que ambos
deben constituir en la escultura uno y el mismo todo
inmediatamente concordante” (Hegel,1970, vol. 14, p. 399). La
espontaneidad (Ungezwungenheit), por consiguiente, es un
requisito capital de la escultura clasica. Lo que tal espontaneidad
manifiesta, finalmente, es la perfecta concordancia entre cuerpoy
espiritu.

De alli que el rasgo fundamental de la escultura que mejor
representa el ideal de arte clasico sea para Hegel, como para
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Schiller, el de la jovialidad (Heiterkeit). La individualidad bella
tiene como expresion suprema “la calma y la beatitud joviales (die
heitere Ruhe und Seligkeit)” (Hegel, 1970, vol.13, p. 208). Hegel cita
a este respecto al propio Schiller en su Gltimo verso del prélogo a
Wallenstein: “seria es la vida, jovial es el arte” (Ernst ist das Leben,
heiter ist die Kunst). La expresién alemana Heiterkeit significa en
aleman tanto alegre, jovial, como sereno o calmo. Ciertamente lo
que en este contexto la expresion quiere indicar no es la simple
jocosidad o hilaridad sentimental y enajenada, por asi decirlo, sino
la jovialidad o alegria serena capaz que se recogerse y reposar en
si misma. La figura artistica ideal existe ante nosotros como un
dios venturoso. Para los dioses venturosos la urgencia, la ira y los
intereses finitos, carecen en Gltimo término de gravedad. Este
positivo replegarse en si, junto a la negatividad de todo lo
particulary contingente, les da el rasgo de jovilidad y sosiego: “Esta
fuerza de la individualidad, este triunfo de la libertad concreta en
si concentrada es lo que reconocemos particularmente en la jovial
calma (heiteren Ruhe) de las figuras de obras de arte antiguas”
(Hegel, vol. 13, p. 208). Y no es que los venturosos estén exentos de
lucha y se desgarro, pues también cuando se representa a los
héroes tragicos sucumbiendo al destino “el d4nimo se retira sin
embargo al simple ser-consigo diciendo: jAsi son las cosas! (E's ist
s0)” (Hegel, vol. 13, p.208).

Es este jasi es!lo que también habria de descubrir Winckelmann
en su descripcion del Laocoonte. Lo que se manifiesta en el
Laocoonte es, pese a las apariencias, una “noble simplicidad y
serena grandeza”, pero no sin desagarro y escisiéon. Laocoonte
sufre, se agita y lucha, pero su alma permanece en calma. En medio
del mas profundo dolor y de los més grandes tormentos se
manifiesta un alma grande y serena:

La caracteristica universal que otorga primacia a las
obras de los griegos es, al fin y al cabo, una noble
simplicidad y serena grandeza (eine edle Einfalt und eine
stille Grdsse), tanto en la posicién como en la expresion.
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Asi como la profundidad del mar siempre permanece
calma por mucho que la superficie se enfurezca, del
mismo modo la expresiéon de las figuras de los griegos
muestra aun en medio de las pasiones, un alma grande y
sosegada (eine grosse und gesetzte Seele). Esta alma se
muestra en el rostro, y no soélo en él, de Laocoonte,
incluso en medio del sufrimiento mas extremo. El dolor
que se descubre en todos los misculos y tendones del
cuerpo y que, sin tomar en consideracién el rostro y
otras partes, casi cree sentir uno mismo el vientre
contraido dolorosamente, este dolor, digo, se exterioriza
sin embargo sin ningtn furor ni en el rostro ni en la
actitud en su conjunto (..). El dolor del cuerpo y la
grandeza del alma se reparten por toda la estructura de
la figura con idéntica fuerza y, por asi decirlo, quedan
equilibrados. Laocoonte sufre, pero sufre como el
Filoctetes de Sofocles: su desgracia nos llega hasta el
alma, mas querriamos poder soportar la desgracia como
lo hace este gran varén (Winckenman, 2007, p. 92)

No puede sino resultar curioso - y hasta desconcertante - que
Winckelmann utilice, para ilustrar la “noble simplicidad y serena
grandeza” del arte griego, no una obra de periodo clasico, sino una
obra de la época helenistica, donde parece precisamente romperse
la armonia y la calma jovial de los dioses griegos. Es esta aparente
ruptura de la armonia clasica  precisamente la que desatd
Alemania el famoso Laokoon-Streit y en el Lessing interviniera de
una manera tan determinante con su escrito Laocoonte o sobre los
limites en la pintura y la poesia. Se trata sin duda de un “caso
limite” con el que Winckelmann pone a prueba su tesis
fundamental. El grupo escultérico, como se sabe, es una obra del
siglo I d. c. que se encuentra exhibido en el Museo Pio Clementino
de los Museos del Vaticano. Se trata de una obra del periodo
helenistico perteneciente a la escuela de Rodas o de Pérgamo. La
escultura representa el momento en que el sacerdote Laocoonte es
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enroscado por dos serpientes marinas junto a sus dos hijos. En
general, el conjunto escultorico - de un marcado caracter tragico y
patético - parece representar la maxima impotencia y el dolor mas
recondito. Tanto por su estructura oblicua como por la extrema y
sobrecogedora representacion del dolor humano, enla obra parece
desaparecer la serenidad y la proporcion clasicas. Por supuesto
para Winckelmann le hubiese resultado mucho més simple para
ilustrar su tesis apelar, como en otros lugares lo hace, al Apolo de
Belvedere o el Torso de Belvedere, también parte del Museo Pio
Clementino. Sin embargo, Winckelmann apuesta, en este caso,
por lo mas dificil: yCémo descubrir, en efecto, en el grupo
escultérico del Laocoonte la armonia de los dioses griegos, su
noble sencillez y serena grandeza? Ciertamente la formula “noble
sencillez y serena grandeza” iba en parte dirigida contra el estilo
barroco y rococd. Frente al barroco y el rococod — y contra su
obsesién micromegalica y ornamentalista - postulaba un retorno
al estilo equilibrado, escueto, limpido y sereno, de las obras
clasicas. No obstante, el ejemplo del Laocoonte parece complicar
la féormula de Winckelmann, aparentemente simple y evidente. Lo
que se manifiesta en el Laocoonte no es simplemente una noble
“simplicidad y serena grandeza” sin mads, sin un contrapeso
dialéctico y negativo, por asi decirlo. La comparacion en este
punto es palmaria: el mar cuya profundidad permanece tranquila
mientras la superficie es azotada por una tormenta. Laocoonte
sufre y se agita; convulso y desgarrado manifiesta en lo profundo,
sin embargo, “un alma grande y equilibrada”.

Hegel - citando y exaltando a Winkermann - va a comentar del
siguiente modo el grupo de Laocoonte: “Lo més esencial que en
este grupo hay que considerar es el hecho de que, pese al intenso
dolor, ala gran verdad, ala contraccion espasmoédica del cuerpo, a
la tension de todos los musculos, sea conservado sin embargo la
nobleza de la belleza (Adel der Schonheit) y ni del modo mas
remoto se ha incurrido en la mueca, la distorsién y la contorsiéon”
(Hegel, 1970, vol.14, p. 434). Hegel, como Winckemann, va a

105



interpretar la eterna y serena jovialidad de los dioses griegos no
simplemente como ausencia de dolor y desagarro, sino como
fidelidad a si mismo. Es esta “fidelidad” la que se manifiesta en la
escultura clasica como perfecta adecuacion entre significado y
figura. Todavia el héroe tragico, sucumbiendo al destino, puede ser
fiel a si mismo renunciando libremente alo que se le hurta, menos
a si mismo. Encadenado por el destino el hombre puede perder la
vida, pero no su autonomia y jovialidad: “Sojuzgado por el sino el
hombre puede perder la vida, no su libertad. Este estribar en si es
lo que puede conservar y dejar que aun en el dolor aparezca la
jovilidad de la calma” (Hegel, 1970, vol. 13, p.208). El esplendor de
los dioses brilla en la figura humana aun en el dolor y el desgarro
de un destino aciago. Incluso ahi puede el hombre esplender con
un sereno jasi es! o, incluso, con un noble y jovial jasi seal Es lo
que Nietzsche, mucho después Hegel, como un lejano eco de la
serenidad de los dioses griegos, llamaria amor fati: “Quiero
aprender cada vez mejor a ver lo necesario (Nothwendige) de las
cosas como bello — asi seré de los que vuelven bellas las cosas.
jAmor fati; que ese sea en adelante mi amor! No quiero librar
guerra a lo feo. No quiero acusar, no quiero ni siquiera acusar a los
acusadores. jApartar la mirada que sea ésta mi Ginica negaciéon! Y,
en definitiva, y en grande: jquiero ser, un dia, uno que sblo dice si!”
(Nietzsche,1999, vol. 3, p. 520).
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