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Hacia una reinterpretacion del Museo Imaginario: fotografia y materiali-
dad de la obra de arte

Resumen

El presente articulo tiene como objetivo proponer una lectura contempora-
nea de El Museo Imaginario (1947, 1951, 1965) de André Malraux. De este
modo, plantearemos un abordaje que se diferencie de las interpretaciones
tradicionales que ha tenido este texto como antecedente de los procesos de
circulacién de la imagen artistica a través de la fotografia digital en Internet.
Puntualmente, partiendo del andlisis de las consideraciones del cuerpo de la
obra de arte en el trabajo de Malraux, propondremos una doble hipétesis
sobre su perspectiva: en primer lugar, la transformacion que la fotografia
operd en la reproduccion de obras de arte no puede desvincularse, para Mal-
raux, del cambio radical que tuvo lugar en la pintura moderna durante las
ultimas décadas del siglo XIX; en segundo, estos cambios no se circunscri-
bieron al problema de la imagen y su circulacién sino que implicaron modi-
ficaciones radicales en las nociones de cuerpo y materialidad de la obra de
arte.

Palabras clave
Museo imaginario— Arte Contemporaneo- Fotografia— Imagen- Cuerpo-
Materialidad

Towards a Reinterpretation of the the Museum without Walls: Photogra-
phy and the Materiality of the Artwork

Abstract

The aim of this article is to propose a contemporary reading of The Museum
without Walls (1947, 1951,1965) written by André Malraux. We support an
approach that differs from the traditional interpretations this text has had as
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a precursor of the circulation of the artistic image through digital photogra-
phy on the Internet. Starting with an analysis of the body of the work of art
on Malraux s text, we propose two hypotheses about his perspective. Firstly,
the photographic transformation developed in the reproduction of artworks
is inseparable from the radical change that took place in Modern Painting
during the last decades of the nineteenth century. Secondly, these modifica-
tions were not limited to the problem of image and circulation but involved
radical changes in the notions of body and materiality of the artwork.

Key words
Imaginary Museum- Contemporary Art- Photography -Image -Body-
Materiality
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INTRODUCCION

La referencia constante a Malraux en diversos circulos, tanto acadé-
micos como de divulgacion, encuentra su justificacion en una lectura
de su Museo Imaginario como profética anticipacion de las condicio-
nes actuales de Internet.! En este sentido, la imagen digital posibili-
taria configurar un acervo potencialmente infinito de reproducciones
de obras de arte que, a diferencia del proyecto de Malraux, separaria
definitivamente a la fotografia del libro como su formato especifico
de circulacién.? En nuestra actual cultura visual, el Museo Imaginario
alcanzaria entonces un nueva fase en su transfiguracion como Museo
Virtual. Esta interpretacion, completamente relevante, se ha cons-
truido sin embargo a partir de una doble priorizacién. En primer lu-
gar, sustenta su lectura en las consideraciones realizadas por Malraux
en las primeras secciones de su texto y, en segundo, pondera el carac-
ter de imagen al tiempo que desestima un interés por la materialidad
de la obra de arte.

Existen, en cambio, otras perspectivas que problematizan esta extra-
polacién del Museo Imaginario a la situacion artistica contempora-
nea. En este sentido, Hans Belting ha sostenido que lo que Malraux
desarrolla en su texto es la configuracion de un World Art vinculado

! Véase como ejemplo de este tipo de abordaje: Battro, Antonio, “Del Museo Imagi-
nario de Malraux al museo virtual”, FADAM Federacién Argentina de Amigos de
Museos, Xth World Congress Friends of Museums, Sydney, September 13-18, 1999:
http://www.byd.com.ar/mv99sep.htm

? Esta perspectiva ha priorizado la nocion de “imaginario”. En francés, asi como en
espailol, se establece un vinculo etimoldgico entre los conceptos de image e imaginai-
re, definidos respectivamente por Le Robert como “reprodution visuelle d ‘un objet
réel” y como “qui n’existe que dans l"imagination, qui est sans réalité”.
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al desarrollo del paradigma de la estética moderna donde las diversas
producciones serian incorporadas a partir de un acercamiento forma-
lista.” La situacion actual estarfa caracterizada por la emergencia de
un Global Art, opuesto al anterior en tanto se construye a partir de la
desarticulacion de aquel paradigma que habia constituido a la histo-
ria del arte como disciplina.

Sin embargo, la recepcion del texto de Malraux lejos ha estado de ser
homogénea. En este sentido, uno de sus primeros comentarios en La-
tinoamérica, realizado en la Estética operatoria en sus tres direcciones
de Luis Juan Guerrero, resulta significativo no s6lo por distar apenas
un sélo lustro entre su escritura y la publicacion del texto de Malraux
sino por el tipo de abordaje que realiza sobre el pensamiento del
francés.” Si bien en este articulo no podemos detenernos en las dife-
rencias y particularidades de cada una de las perspectivas, resulta in-
teresante como Guerrero remarca la relaciéon concordante entre la
metamorfosis que se genera en los procesos artisticos y las etapas de
desarrollo de la reproducciéon mecanizada de la obra del arte. Identi-
ficara claramente como estos cambios han transformado la mirada
contemporanea sobre las obras del pasado, configurando un nuevo e
inédito acercamiento hacia ellas.

En este trabajo, partiendo parcialmente de la diferencia entre image y
picture, propondremos una interpretacion del texto que se centre en

3 Belting, Hans, “Contemporary Art as Global Art. A Critical Estimate”, en Belting,
H./Buddensieg, Andrea (eds.), The Global Art World. Audiences, Markets and Mu-
seums, Ostfildern, Hajte Cantz Verlag, 2009, pp. 38-73.

* Guerrero, Luis Juan, Estética operatoria en sus tres direcciones, I: Revelacién y aco-
gimiento de la obra de arte. Estética de las manifestaciones artisticas, Buenos Aires,
Editorial Losada, 1956, pp. 25-75; reed.: estudio preliminar, apéndice bibliografico y
edicién al cuidado de Ricardo Ibarlucia, UNSAM-Edita/Biblioteca Nacional, Las
Cuarenta, 2008, pp. 111-161.
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el segundo término, realizando un andlisis de las consideraciones del
autor sobre la nocién de cuerpo de la expresion artistica.” La hipStesis
general de nuestro texto sostiene que no es posible comprender la
dimension de la transformacion que la fotografia operd en la repro-
duccion de obras de arte si se la desvincula del cambio radical que tu-
vo lugar en la pintura moderna durante las dltimas décadas del siglo
XIX. No seria una invencion técnica la causa de la irrupcion de ima-
genes de distintos lugares y épocas dentro del museo de Malraux sino
simplemente su medio principal.

En un marco mas especifico afirmaremos que estas transformaciones
no se circunscriben al problema de la imagen y su circulacién sino
que implican cambios radicales en las nociones de cuerpo y materia-
lidad de la obra de arte. A los efectos de nuestro analisis, sostendre-
mos que se presenta en Malraux un doble vector fundamental e inse-
parable: al momento en que la fotografia lleva a cabo un proceso de
des-corporizacion de la obra de arte en su reproduccion, la pintura
moderna realiza el camino contrario explicitando su propia materia-
lidad.®

> La diferencia en idioma inglés entre image y picture es recuperada en tanto permite
hacer la distincién entre una nocion de cardcter mas inmaterial —image- y otra don-
de pervive una referencia a la materialidad -picture-. El término aleméan Bild no
permitiria esta distincién que si es parcialmente posible en chino en los usos del tu y
el xiang. Véanse sobre este tema las discusiones en Naef, Maja/Elkins, James (ed.),
What is an image?, State College, The Pennsylvania State University Press, 2011.

¢ Una reinterpretacion de la obra de Malraux en los términos que plantearemos no
puede verse como separada de las transformaciones recientes en las disciplinas que
estudian los fendmenos artisticos. Sucintamente, pueden identificarse en los tltimos
afios un acercamiento al estudio de la materialidad de la obra de arte que, desde el
abordaje visual, ha mutado hacia un interés por las percepciones olfativas, tactiles e
incluso auditivas. James Elkins, quien ha trabajado particularmente esta perspectiva,
ha identificado al menos tres desafios para los historiadores del arte: los condiciona-
mientos de la utilizacién de un lenguaje de raiz fenomenoldgica; el “miedo a la mate-
rialidad” en tanto espacio donde se reconocen los limites de una escritura y el desafio

11
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PRESUPUESTOS ANALITICOS

Antes de continuar es necesario definir a qué llamaremos cuerpo y
materialidad. No sera el objetivo de este trabajo acercarnos a las ima-
genes del cuerpo, elemento investigado en abundante bibliografia’,
sino al cuerpo de las imagenes. Esta perspectiva, que ha sido asumida
reiteradamente desde la investigacion sobre los medios®, implica
plantear un interés por el objeto fisico portador de la imagen.” Cuan-
do utilicemos la nocién de cuerpo nos referiremos a la obra artistica
como objeto, un término que incluye tanto a la materialidad, en el
sentido definido en el siguiente apartado, como al soporte —el basti-
dor en la pintura al 6leo, el muro en el fresco, etc.- no sélo en su cua-
lidad fisica sino, tal cual lo ha establecido Hans Belting, en sus formas
y desarrollos temporal-histéricos.”” Un caso fundamental de estos
procesos lo representa la aparicion del cuadro de caballete en tanto
posibilita el nacimiento mismo del museo."

que presenta la temporalidad pausada que requiere el trabajo sobre la materia pict6-
rica. Véase Elkins, J., “On Some Limits of Materiality in Art History”, Das Magazine
des Instituts fiir Theorie, 12, 2008, pp. 25-30.

7 Véase, por ejemplo, Schaeffer, Jean-Marie, “El cuerpo es imagen”, en Arte, objetos,
ficcion, cuerpo. Cuatro ensayos sobre estética, prologo, traduccion y edicion: Ricardo
Ibarlucia, Buenos Aires, Editorial Biblos, Coleccion Pasajes: Centro de Investigacio-
nes Filosoficas, 2012, pp.101-116.

8 Cf. Verdn, Eliseo, El cuerpo de las imdgenes. Buenos Aires, Norma, 2001.

° La distinci6n entre objeto portador e imagen es meramente analitica a los efectos de
este trabajo, no se quiere recuperar aqui una posicién dualista de abordaje. Para estos
temas, cf. Schaeffer, J.-M., “sObjetos estéticos?”, en Arte, objetos, ficcion, cuerpo, op.
cit.,, pp. 47-77 y, en general, Belting, H., Antropologia de la imagen, traduccién de
Gonzalo Maria Velez Buenos Aires, Katz, 2012.

19 Belting, H., Antropologia de la imagen, op. cit., p. 28.

1 Con respecto a este tema, véase especialmente Stoichita, Victor, La invencién del
cuadro. Arte, artifices y artificios en los origenes de la pintura moderna, Barcelona,
Ediciones del Serbal, 2000.
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El concepto de materialidad se entendera, en cambio, como los ele-
mentos dispuestos sobre la superficie pictdrica, incorporados al me-
dio portador. Este serd el rol que cumplira el 6leo en la pintura de ca-
ballete o la cal y los pigmentos en la pintura al fresco, teniendo
también ellos una historia especifica no sélo en su vinculacién con el
soporte sino en sus tipos de aplicacion —pinceles, espatula, etc.-. En la
pintura moderna tendra lugar, segiin Malraux, un cambio radical y
fundamental en el rol de la materialidad pero no en el soporte mismo
de la pintura, perviviendo —por lo menos hasta la llegada de las lla-
madas vanguardias histdricas- el cuadro de caballete.

La segunda consideracién necesaria a destacar es que Malraux en-
tiende el cuerpo de la obra de arte desde una perspectiva diacronica
atravesada por diversas transformaciones historicas. No se trata de
una nocidn estatica sino eminentemente dindmica cuyos cambios
afectaran directamente, para Malraux, al papel del arte en la sociedad
de su tiempo. Es aqui donde radica, por ejemplo, la diferencia clave
entre la perspectiva del Museo Imaginario y las consideraciones de
Jean-Paul Sartre en Lo Imaginario®.

El objeto real se presenta, en el pensamiento de Sartre, como comple-
tamente diferenciado de la posibilidad de apreciacion estética. Por el
contrario, sdlo es posible gozar verdaderamente de un rojo si y sélo si
éste es aprehendido como parte de un irreal y no como cuadro, lienzo
o capas reales de pintura.” El objeto estético es siempre un irreal dife-
renciado del objeto real que se constituye, en todo caso, como un
analogon material de la imagen mental. Incluso con la irrupcién de la
pintura abstracta, donde la referencia a la explicitacién de la materia-

' Sartre, Jean-Paul, Lo imaginario. Psicologia fenomenolégica de la imaginacién, tra-
duccion de Manuel Lamana, Buenos Aires, Losada, 1976.
1 Ibid., p. 243.

13
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lidad resulta un discurso capital, para Sartre pervive completamente
esa referencia a lo irreal, siendo la tnica particularidad en este caso
que se trata de un conjunto irreal de cosas nuevas que no seran nunca
vistas en la realidad.

EL CUERPO EN EL MUSEO

La primera consideracion sobre el cuerpo de la obra de arte en El Mu-
seo Imaginario de Malraux no es enunciada en el texto mismo, sino a
partir de las dos unicas imagenes de lugares de exhibicion reproduci-
das estratégicamente al inicio de la obra: El archiduque Leopoldo en
su galeria de pinturas de Bruselas (c. 1651) de David Teniers (Imagen
1) y una fotografia de la National Gallery de Washington (Imagen 2).
Ambas ilustraciones pueden ser leidas en sucesion, siendo el Museo
Imaginario el ultimo eslabén de una cadena iniciada por la obra de
Teniers." Rosalind Krauss ha propuesto una lectura conjunta de estas
dos ilustraciones afirmando que, en el primer caso, se mostrarian los
parametros del gusto europeo a partir del medio -la pintura al 6leo- y
una norma estética —el clasicismo europeo, fundamentalmente el arte
italiano-'"" mientras que, en el segundo, se estaria ya en presencia del
museo dispuesto a partir del eje del estilo personal de un artista. La
eleccion de las pinturas del Greco no es casual: ellas habrian perma-
necido excluidas de la coleccion del Archiduque.'® Asi, la ruptura fi-
nal del primer canon posibilitaria, en la revolucion estética operada a

'* Estas dos imédgenes estdn particularmente relacionadas, no solo por tratarse de es-
pacios de exhibicion sino incluso por la relacién que puede establecerse, por ejemplo,
entre el piso similar que se ve en ambos lugares.

' Se ven en ella cuarenta y nueve pinturas. Cinco son flamencas, una alemana y una
espaﬁola; las restantes treinta y nueve son italianas, la mayoria de venecianos.

16 Krauss, Rosalind, “Postmodernism's museum without walls”, en Greenberg, Reesa
et al. (ed.), Thinking about exhibitions, London/New York, Routledge, 1996, pp 341-
348.
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finales de siglo XIX, la incorporacion no sélo del toledano sino de to-
do tipo de obras pertenecientes a diversos periodos y latitudes.

La inclusion de la obra de David Teniers resulta sumamente significa-
tiva. Malraux podria haber elegido un gabinete —un género en si
mismo- de artistas como los Francken o Willem van Haecht, pero de-
cide sin embargo colocar una reproduccion del pintor que supo reali-
zar uno de los antecedentes mas paradigmaticos de su Museo Imagi-
nario. En 1660, Teniers publicé el Theatrum Pictorium, el primer
catalogo ilustrado de una coleccion privada, conformado a partir de
las obras pertenecientes al Archiduque. Realiza, para ello, 243 repro-
ducciones al 6leo en formato 17 x 25 cm de las pinturas mas impor-
tantes, que luego serfan usadas para realizar las copias exactas en gra-
bado. Ese catdlogo, traducido en cuatro idiomas, sera la primera
experiencia de Museo Imaginario, en tanto proyecto editorial, reali-
zado, por ejemplo, un siglo antes de La Gallerie Electorale de Dussel-
dorff (sic)."”

No obstante, Malraux construye, a partir de la inclusion de estas dos
ilustraciones, oposiciones y transformaciones mas complejas. La dife-
rencia entre la coleccion personal frente a la publica o la acumulacién
—potencialmente infinita sugerida en la puerta abierta- y la disposi-
cién regulada son sélo dos aspectos de esta relacion.'® Si nuestro in-
terés se centra en las consideraciones de Malraux sobre el cuerpo de
la obra observaremos que estas dos imagenes resultan premonitorias

7 Cf. sobre este tema: Van Claerbergen, Ernst Vegelin (ed.), David Teniers and the
Theatre of Painting, London, Courtauld Institute of Art Gallery, 2006.

'8 Incluso si pensamos al Museo Imaginario como el tercer elemento, podriamos
considerar una interpretacion construida a partir de un sentido topografico: del pri-
mer mundo nos trasladamos hacia una nueva vision en la Norteamérica moderna
para finalmente concluir en el espacio desterritorializado del libro y sus reproduc-
ciones fotograficas del Museo Imaginario.

15
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de lo que luego encontraremos en el texto.

En primer lugar, al fragmentar la obra de Teniers, Malraux corta
abruptamente los cuadros colgados en la galeria de Leopoldo. Se trata
de cuerpos fragmentados, seccionados, aspecto que sera fundamental
en sus consideraciones sobre la fotografia. En segundo lugar, ambas
imagenes presentan una posicion completamente opuesta en relacion
a la obra de arte: la National Gallery muestra, al contrario de Teniers,
cuerpos inaccesibles. La explicacion es eminentemente visual y se
fundamenta en el rol que cumplen el paio sobre la Santa Margarita
de Antioquia de Rafael Sanzio y la valla de terciopelo en el museo en
Washington."” Si el primero implica la posibilidad de contacto real,
fisico y tactil, con la obra, el segundo es la inaccesibilidad total del
propio cuerpo de la pintura, reforzado por la ausencia en esta tltima
imagen de figuras humanas. Si se considera, como planteamos al co-
mienzo del apartado, estas dos ilustraciones como participando de
una sucesion, podriamos ver que Malraux propone un recorrido que
culmina con un cuerpo, ahora si, completamente inaccesible —como
cuerpo, no como imagen- a partir de su reproduccion fotografica.

Pero al contrario de lo que podria pensarse, no sélo el Museo Imagi-
nario nace a partir de una transformacion en el cuerpo de la obra -
sobre la que volveremos en el siguiente apartado- sino que esa misma
institucion, en su forma histérica, también surgi6 a partir de un cam-
bio similar. Dice Malraux: “Asi el museo, nacido cuando solamente el

! La primera obra es atribuida a Rafael y su taller, encontrdndose actualmente en
mal estado de conservacion a raiz del paso de la tabla a la tela que se ha realizado.
Préstese atencion que el propio Archiduque estd mirando la obra. Ese pafio no es
colocado casualmente, Teniers lo repite en diversas representaciones de la galeria del
archiduque en la misma posicién. Probablemente se trate de una cuestién de am-
bientacion o, en todo caso, de hacer una referencia a que el cuadro ha estado guarda-
do y es “puesto a la vista” en la galerfa (agradezco la colaboracién del Miguel Angel
Navarro para estas consideraciones).
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cuadro de caballete representaba la pintura viva, resulta ser museo,
no del color sino de los cuadros; no de la escultura, sino de las esta-

tuas™®

Es decir, tanto las colecciones privadas como los museos nacionales
son posibles solo al momento en que el cuerpo de la obra se convierte
en un cuerpo mavil. El proceso de recontextualizacion de la obra de
arte, ese “efecto museal” en términos de Svetlana Alpers®, naci6 s6lo
cuando fue posible que la pintura asuma la posibilidad de su trans-
porte: “La obra de arte habia estado ligada a algo: la estatua gotica ala
catedral, el cuadro clasico a la decoracion de su época; pero no a otras
obras de espiritu diferente; al contrario, habia estado aislada de ellas,
para ser mds apreciada”?. Claramente no serd sino hasta la irrupcion
de la fotografia cuando esto cobre una dimensidn, como también lo
ha sefialado Rosalind Krauss, que supere al “gesto imperialista” del
museo de sacar la obra de su contexto original®.

Curiosamente, André Malraux no hace referencia a las disputas
detras de la apropiacion del cuerpo de las obras de arte, elemento que
ha cobrado gran relevancia a partir, por ejemplo, de las extranjeriza-
ciones de patrimonio en el paisaje museal global contemporaneo. Es-
tas atraviesan todos los fendmenos analizados por el autor, incluso en
la conformacion de las colecciones del siglo XVII en los Paises Bajos,
como la representada por Teniers, existia detras el enfrentamiento

20 Malraux, André, Las voces del silencio. Vision del arte, traduccion de Damian Car-
los Bayon y Elva de Loizaga, Buenos Aires, Emecé, 1956, p. 13.

2! Alpers, Svetlana, “The museum as a way of seeing”, en Karp, Ivan (ed.), Exhibiting
cultures: The poetics and politics of museum display, Washington, Smithsonian Insti-
tute Press, 1991.

2 Malraux, A., Las voces del silencio, op. cit., p. 12.

2 Krauss, R., “The ministry of Fate”, en Hollier, Denis (ed.), A New History of French
Literature, Cambridge, Harvard University Press, 1989, pp. 1000-1006.
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entre catolicos y protestantes por el estatuto de la imagen.* No resul-
ta descabellado justificar esta ausencia a partir de que probablemente
Malraux habria considerado a la fotografia como la posibilidad con-
creta de la superacion de estas disputas.

Pero antes de su llegada, hay un segundo modo en que el cuerpo apa-
rece en la conformacion de las colecciones y los museos. En esta al-
ternativa, la obra se asume como objeto ausente “;Cémo dejaria de
llamar a todo lo posible, esa mutilacion de lo posible?””. Este elemen-
to resulta esencial en tanto circunscribe las posibilidades de compa-
racion al conjunto minimo de obras dispuestas en esa coleccion o a
aquellas a las que la memoria podia convocar. Al mismo tiempo en
que el cuerpo se convierte en moévil, cuando entra a formar parte del
museo queda tan asociado a su nuevo contexto como lo estaba antes
a su lugar original. Es asi como, dira Malraux, lo que verdaderamente
completaba y posibilitaba una comparacion -aunque imperfecta- era
el viaje artistico. El Grand Tour compensaba la inmovilidad de la
imagen con la movilidad del espectador:

;Qué habian visto? ;Qué habian visto, hasta 1900, aquellos
cuyas reflexiones sobre el arte siguen siendo para nosotros re-
veladoras o significativas, y de quienes suponemos que hablan
de las mismas obras que nosotros; que sus referencias son las
nuestras? Dos o tres museos, y las fotografias, grabados o co-
pias de una pequena parte de las obras maestras de Europa. La
mayor parte de los lectores, menos todavia. Habia entonces en
los conocimientos artisticos una zona vaga que dependia de
que la confrontacién de un cuadro del Louvre y la de un cua-
dro de Madrid o de Roma fuera la de un cuadro y la de un re-
cuerdo.”

* Para este tema, véase Stoichita, Victor, La invencidn del cuadro, op,. cit..
» Malraux, A., Las voces del silencio, op. cit., p 13.
% Ibid,, pp. 13-14.
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El grabado, en este sentido, no podia cumplir el rol que luego asu-
mira para si la fotografia, las transformaciones que operaron en su
desarrollo no alcanzaron la dimension del aparato fotografico: con-
servaban el dibujo pero perdian el color al que transformaban, por
interpretacion, en blancos y negros. Tampoco los museos de copia
podian asumir ese lugar ya que no contaban con “el virus que disgre-
ga todo en beneficio del estilo, y que proviene de la reduccioén, de la
ausencia de volumen a menudo; y siempre de la proximidad y de la
sucesion de las laminas, que hacen vivir un estilo””. Recién a partir
de la fotografia las obras asumirdn su verdadera nocion de estilo,
transformando los términos de comparacién, términos que se habian
mantenido primero en el marco de una belleza ideal y luego del mo-
delo de la pintura italiana.

FOTOGRAFIA, MUSEO Y CUERPO

Los cambios introducidos por la imagen fotografica operaron tam-
bién en una transformacion sobre el cuerpo de la obra de arte. Este
aspecto ha sido analizado en abundancia no solamente por el propio
Malraux sino por multiplicidad de textos sobre teoria de la fotografia.
Podriamos sin embargo dividir un momento fotografico y otro post-
fotografico para evaluar la forma en que se modifica y transforma el
cuerpo de la obra de arte.

El primer momento seria aquél que se configura al instante de la to-
ma, por decisiones del propio fotégrafo con respecto a la pintura o la
escultura fotografiada. Estos aspectos suponen elementos propios del
medio fotografico en tanto se transforman tanto las dimensiones de
la imagen en su traslado a la copia fotografica como los colores de la
reproducciéon —ya se trate de una pelicula blanco y negro o color-.
Puntualmente al momento de la foto, entrarian en juego las manipu-

Y Ibid., p. 44.
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lacién de la luz, el angulo de la camara o el encuadre de la misma. Si
la primera ruptura de la obra tenia lugar cuando el museo descontex-
tualizaba el objeto, en este caso, la fotografia también quiebra su uni-
dad al convertir a su cuerpo en cuerpo fragmentado:

El encuadre de una escultura, el dngulo desde el cual es vista,
una iluminacién estudiada sobre todo, dan un acento impe-
rioso a lo que no habia sido hasta entonces mas que sugerido.
Ademas, la fotografia en negro “acerca” los objetos que repre-
senta, por poco emparentados que estén. Una tapiceria, una
miniatura, una cuadro, una escultura y una vidriera medieva-
les, objetos todos muy diferentes, reproducidos en una misma
pagina, se vuelven parientes. Han perdido el color, la materia
(la escultura algo de su volumen) las dimensiones. Han perdi-
do casi todo lo que les era especifico, en beneficio de su estilo
comun.”®

Pero estas transformaciones no serian significativas si no operaran en
el momento post-fotografico de la circulacion de la imagen. En pri-
mer lugar, la foto se transforma al conformar el formato album que
no sélo modifica la obra, por ejemplo en su dimension, sino que
constituye al fragmento mismo en una obra de arte”. En segundo, el
cuerpo de la obra es jerarquizado no sélo como fragmento sino a par-
tir de la valorizacion de otras expresiones visuales:

El fragmento, valorizado por su presentacién y por una ilumi-

nacién escogida, permite una reproduccion, que no se cuenta

entre los mas humildes habitantes del museo imaginario; le

debemos los albumes de paisajes primitivos, hechos de deta-

lles de miniaturas y de cuadros; las pinturas de vasos griegos

presentadas como frescos; el empleo, hoy general en las mo-

nografias, del detalle expresivo.*

% Ibid., p. 19.
» Ibid., p. 25.
0 Ibid., p. 23.
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Desde la tapiceria a la miniatura o el vitral, la historia del arte que,
desde hace un siglo, dira Malraux, es la historia de lo que es fotogra-
fiable, podra valorizar todo ese conjunto de producciones que se en-
contraban por fuera de los canones del museo. Supera de este modo
la circunscripcidn a la pintura de caballete que habia sido el eje de las
colecciones hasta el siglo XIX.

Resulta significativo que este tipo de transformaciones que operan a
partir de la irrupcion de la fotografia tiene antecedentes, aunque de
distinta dimension, en la propia historia del arte. Aqui Malraux se in-
teresard, por ejemplo, en las transformaciones en la materialidad de
las obras, sus procesos de deterioro, y como éstos han conformado
nuestra propia vision sobre las obras de arte, creando un verdadero

»31

“arte ficticio™". Ellas se presentan como doblemente amputadas, de

su contexto imposible de reponer, y de sus materialidades originales.
A su vez, también las mutilaciones han sido recolectas en funcién una
determinada orientacién, su conservacion y seleccion no sera azaro-
sa. Si lo pensamos de este modo, podriamos considerar a la fotogratia
como un paso mas, radical, de los procesos de transformacion en el
cuerpo de las obras:

La reproduccién nos proporciona la escultura mundial. Ha
multiplicado las obras maestras reconocidas, promovido a su
rango a un gran numero de otras obras, y llevado a algunos es-
tilos menores hasta su prolongaciéon en un arte ficticio. Por
ella entra en la historia el lenguaje del color; en su museo ima-
ginario, cuadros, frescos, miniaturas y vitrales parecen perte-
necer al mismo dominio. Esas miniaturas, esos frescos, esos
vitrales, esas tapicerias, esas placas escitas, esos detalles, esos
dibujos de vasos griegos —aun esas esculturas- se han conver-

*! “Cuando la pintura que cubria las estatuas romdnicas de madera nos llega, estd

transformada por lo menos por una patina, siempre por la descomposicion; y la
transformacion que aportan una y otra toca su misma naturaleza” (ibid., p. 48).
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tido en laminas. ;Qué han perdido? Su cualidad de objetos.
;Qué han ganado? El mayor significado de estilo que pueden
asumir [...] las figuras pierden a la vez en la reproduccion su
cardcter de objetos y su funcion, aunque su funcion fuese sa-
grada, no son mas que talento; no son mds que obras de arte;
no seria excesivo decir que son instantes de arte.”

La cita anterior resume los distintos cambios que opera la fotografia
sobre las obras. La cualidad de objetos ha sido sacrificada en funciéon
del “mayor significado de estilo” que las obras podian tener. Es aqui
donde la reproduccion fotografica aporta verdaderamente un cambio
fundamental. Serd a partir de este momento donde la obra maestra ya
no se evaltie en funcién de su acuerdo o desacuerdo con la tradicién o
con un ideal de belleza sino como participe del continuo de un estilo
“de lo especifico o del despojamiento del artista con relacién a si
mismo””. Incluso serd fotografiado, dird Malraux, solo aquello que
pueda ser ordenado alrededor de un determinado estilo, rompiendo
de este modo las caracteristicas de los dialogos sobre los que se hab-
fan cimentado los museos tradicionales.

Sin embargo, la transformacién que tiene lugar en la insercién de la
fotografia solo se comprende si se tiene en cuenta la dimension de la
“revolucion estética” operada en la segunda parte del siglo XIX. Y el
cambio no sélo afectara al arte sino también a las obras que son resu-
citadas.

PINTURA Y MUSEO

La hipotesis con la cual iniciamos este texto establecia que no se pod-
fa comprender la irrupcion de la fotografia si no se tomaba en consi-

2 Ibid., pp. 42-44.
¥ Ibid., p. 17.
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deracion cuales eran las transformaciones aportadas por la pintura
moderna. Este eje implicara analizar particularmente la relacion entre
museo y pintura en Francia a finales del siglo XIX.

Esta perspectiva ha sido abordada por infinidad de articulos y dar
cuenta de un analisis completo excederia los fines de este trabajo. En-
tre las perspectivas mas interesantes se encuentra la elaborada por
Michael Fried al referirse a la pintura de Manet, protagonista princi-
pal también de las transformaciones planteadas por Malraux.** Su
pintura opera, segtn Fried, a partir de referencias no solo a la tradi-
cidén francesa, como escuela nacional, sino a todo el arte europeo, in-
cluidos Velazquez o Rembrandt. Es decir lo que estaria llevindose a
cabo es una transformacion del universo visual al que la pintura refie-
re.” Sin embargo, si bien en Malraux ocupa un lugar central la figura
de Manet no es precisamente el conjunto de referencias que pueden
encontrarse en su pintura la razén de su posicion determinante en la
historia del arte.

Para comprender la dimensiéon de su protagonismo es necesario
comprender el esquema de desarrollo que plantea Malraux. La genea-
logia de expresiones plasticas que elabora comienza en un momento
pre-artistico, es decir, cuando la nocién de “arte” no estaba todavia
definida. Si tomamos la cultura bizantina, dira Malraux, la pintura, la
escultura o el mosaico estaban orientados hacia la revelacién de lo
sagrado. Ese “mundo sobrenatural” no sdlo existia mas alla del ellos
sino que estas manifestaciones eran una forma mas, entre otras, de

3 Fried, Michael, “Painting Memories: On the Containment of the past in Baudelaire
and Manet”, Critical Inquiry, Vol. 10, No. 3 (Mar. 1984), pp 510-542.

> “En suma, interpreto las multiples y a menudo superpuestas referencias de Manet
al arte del pasado como prueba del intento a la vez de representar cierta visién de la
tradicion francesa auténtica y de superar esta tradicién en direccién a una universali-

zacion o totalizacion de la empresa de pintura” (ibid., p. 530).
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experimentarlo.

Esta funciéon quedara profundamente alterada a partir de la irrupcién
de Giotto. En él, los hechos representados no dejaran de ser escenas
religiosas -la vida de Cristo o de la Virgen- pero seran sobre todo la
construccion de una ficciéon, momentos que podrian haber tenido lu-
gar en la vida real. Es a partir de este momento en que no sélo co-
menzara a surgir la idea misma de arte sino que Europa empiece a
considerar evidente que construir una ficcién pictorica, crear ilusion
de las cosas representadas, es uno de los objetivos privilegiados el ar-
te.” Desde el siglo XIII hasta el siglo XVIII todo el arte se habia con-
vertido en ficcion: “Después de haber sido el modo de creaciéon de un
universo sagrado, el arte plastico fue principalmente durante siglos, el
de la creacion de un mundo imaginario o transfigurado™.

Al menos dos transformaciones fundamentales se suman a este cam-
bio. En primer lugar, el arte mismo, otrora subordinado al mundo
trascendente, queda ahora circunscripto a la construccién de un
mundo ficcional que solo tiene lugar en el arte. En segundo lugar, el
rol que era ocupado por la fe fue, a partir de ese momento, reempla-
zado por la poesia a la que, desde el Renacimiento hasta Delacroix, la
pintura estaria subordinada en la creacion de la ficcién como antes lo
habia estado a la fe en la manifestacion de lo sagrado.

Pero la particularidad del arte como construccion de una ficcion es
que, segiin Malraux, si la pintura estaba encargada de “adornar las
realidades y los suefios” sus valores especificos permanecian subordi-
nados™. Solo cuando el arte deje de ser medio de la expresion de la
ficcion, la pintura moderna podra tener lugar: “era necesario que la
pintura se separase tanto de la poesia como de la fe, como de la espe-

% Malraux, A., Las voces del silencio, op. cit., p. 69.
%7 Ibid., pp. 52-53.
* Ibid., p. 87.
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ranza de unir al hombre con el cosmos o con las potencias noctur-

nas™.

Al momento en que la ficcion desaparece, la necesidad de representar
un universo tridimensional, el recurso primordial de la ficcion, puede
ser reemplazada por la pintura en dos dimensiones: el arte moderno
se encuentra a las puertas de la abstraccion. Es aqui donde la explici-
tacion tanto de la materialidad, en el sentido entendido al comienzo
de este trabajo, como de la expresion del artista, cobran su sentido
principal a partir, especificamente, de la pintura de Manet.

El fin de la ficcidn es encarnado en sus obras a través, segun Malraux,
de la visibilizacion de los medios especificos de la pintura y la presen-
cia dominante del pintor: “Para que Manet pueda pintar el Retrato de
Clemenceau, es necesario que haya resuelto atreverse a ser él todo en
el cuadro, y Clemenceau, casi nada™. Se convierte asi en un arte que
se distancia de su funcién de relato.

Tanto Goya como Daumier seran para Malraux figuras transicionales
donde comience a perfilarse la oposicion que la pintura moderna eri-
gird sobre el museo tradicional, confrontacion a partir de la cual la
obra de Manet adquirira toda su dimension:

Los Jugadores de ajedrez de Manet apenas tienen mas signifi-
cado que la mayor parte de las telas de Manet; pero las caras
tienen todavia expresion, y Manet no es por casualidad, antes
que nada, un gran pintor de naturalezas muertas. La armonia
de esos Jugadores, por magistral que sea, pertenece al sistema
del museo. Lo que Manet aporta, no de superior, sino de irre-
ductiblemente diferente, es el verde del Balcén, la mancha rosa

 Ibid., p. 63.
 Ibid., p. 99.
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del peinador del Olimpia, la mancha color de frambuesa
detras del corpifio negro en el pequefio Bar des Folies-
Bergére.*!

En todas estas transformaciones el color ocupara un lugar principal,
donde el empleo de relaciones entre ellos sustituira, para Malraux, la
armonia de los colores con las sombras para dar nacimiento al uso
del color puro.*” Visualmente queda explicitado cuando incluye una
ilustracion del Bar al Folies-Bergére, Malraux reproduce un fragmen-
to donde queda visible no sélo la materialidad del 6leo sino la expre-
sién misma del pintor. Lo que surge en estas obras son evidentemen-
te manchas de color, “cuya materia es una materia pictdrica, no

representada. El cuadro se convierte en superficie™.

Es en este momento donde el nuevo museo de la pintura moderna
comienza a descubrir aquellas expresiones plasticas que habian per-
manecido por fuera del sistema tradicional:

Pero con el arte gético del que el romanticismo no habia con-
servado mas que lo dramatico y lo pintoresco, el siglo XIX
empieza a descubrir Egipto, el Eufrates y los frescos anteriores
a Rafael. Descubre el arte toscano “remontandose” del siglo
XVI al XV, del XV al XIV; Botticelli en 1850 es todavia un
primitivo. Cree descubrir temas y un dibujo -de donde saldra
el prerrafaelismo—; pero descubre la pintura en dos dimensio-

nes.*

Estas obras no serian recuperadas en su funcion, por el contrario, re-
nacian ahora sin el Dios que le habia dado su sentido. Es asi como el

“ Ibid., p. 101.
 Ibid., p. 102.
* Ibid., pp. 114-115.
“ Ibid., p. 103.

26

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 24

tiempo las obligaba a convertirse “en obra de arte asi como el museo
obligaba al crucifijo a convertirse en escultura™. Pero no sera sola-
mente la obra antigua la que sea recuperada sino también determina-
das producciones de artistas que ya habian sido incorporados al mu-
seo. La valorizacion del esbozo —con su caracter de non finito- va a
ser un ejemplo paradigmatico de redefinicién de la mirada en fun-
cién de determinada expresividad que cobra relevancia por sobre la
creacion de la ficcion®. Si esta habia desaparecido lo que debia surgir
era la materialidad de la pintura, el primado de sus medios especifi-
cos:

Las manzanas ya no fueron sobre todo manzanas sino sobre
todo colores; al no convertirse ya en ficcion, el universo pin-
tado, debia convertirse en pintura; y se hizo este descubri-
miento decisivo: que para convertirse en pintura era necesario
convertirse en algo particular.”

Mas alla de las relaciones entre las tesis que asume Malraux y las con-
sideraciones clasicas —autonomia del medio, especificidad de la pin-
tura- que establecieron los parametros de la nocioén de arte moderno,
resulta interesante remarcar aquellos aspectos de su pensamiento que
develan particularidades especificas. Hemos establecido una lectura
que partia de suponer que al momento en que el cuerpo desaparecia
de la fotografia este asumia toda su visibilidad en la practica pictdrica.
Dos procesos contemporaneos que posibilitaban, como lo elabora-
mos anteriormente, el surgimiento de la nocion de estilo, ya se refiera

 Ibid., p. 104.

% Una de las particularidades de la pintura impresionista estd asociada a esa dimen-
si6n de “no terminado” que ha sido identificada por varios autores. No tenia el fini
convencional que las habilitaba a recibir el barniz el dia anterior a la inauguracién
del salén, momento por el que nace el nombre de vernissage. Para este tema en parti-
cular, véase Robles Tardio, Rocio, Pintura de humo, Madrid, Ediciones Siruela, 2008.
¥ Malraux, A., Las voces del silencio, op. cit., p. 118.
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con este término a un movimiento o a un artista en particular. Pero
también podriamos pensar que lo que esta entrando en juego en el
pensamiento de Malraux es una relacién que comienza a transfor-
marse entre la particularidad y la generalidad. Si observamos con
atencion, la obra estaba asociada en su particularidad a un determi-
nado lugar y una funcion especifica, cuando el museo interviene en
su doble proceso de descontextualizacion se comienza a ver esa mis-
ma pintura o escultura en relaciéon a un conjunto mayor de objetos.
Pero al momento en que esa dimension de pertenencia opera hacia la
generalidad, pareceria ser que la pintura, tal cual lo establece el tlti-
mo parrafo citado, debe convertirse en algo particular. Si bien Mal-
raux no profundiza sobre este sentido, resulta interesante como
ejemplo de las caracteristicas del esquema de pensamiento que va
elaborando.

Hay un segundo aspecto que complejiza la relacién entre las teorias
del arte moderno vy las tesis del Museo Imaginario. Uno de los puntos
paradigmaticos que ha sido atribuido a las interpretaciones del arte
moderno ha sido su dimensidon teleoldgica. Pero, en el caso de Mal-
raux, esa dimension pervive solo antes del surgimiento de la pintura
moderna. Cuando esta se encontraba al servicio de la ficcion, los pro-
cesos podian considerarse como desarrollos evolutivos hacia la con-
quista de los recursos especificos de la representacion de la tridimen-
sionalidad. Al momento en que la pintura deja de estar a su servicio,
en el pensamiento de Malraux, esta teleologia pierde sentido y pue-
den irrumpir las representaciones de distintas épocas y tiempos
historicos. Es aqui donde dejaremos pendiente la pregunta en este
trabajo sobre la relacion entre el Museo Imaginario y los proyectos
benjaminianos o warburguianos.
EPILOGO

En este trabajo nos hemos propuesto realizar una lectura del museo
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imaginario a partir de la forma en que fue pensado el cuerpo de la
obra de arte por el tedrico francés. Este abordaje buscaba asi alejarse
de una interpretacion habitual que ha privilegiado la nocién de ima-
gen por sobre la nocién de cuerpo de la obra de ate. Una lectura que,
si bien no es errénea, prioriza un aspecto en funciéon de vincular su
proyecto con los cambios en la produccién y circulacion de las ima-
genes en las actuales condiciones de la cultura visual. Asi, su obra es
leida directamente como premonitoria o anticipatoria de los procesos
de digitalizacion en la era de Internet.

;Como podria pensarse —nos preguntabamos- que alguien cuya ac-
cién politica estuvo tan vinculada a la creaciéon de museos, no imagi-
narios sino reales, y a la importancia de las colecciones y de su circu-
laciéon dejase de lado la cuestion del cuerpo de la obra? Aquel que
habia sido detenido por intentar apropiarse ilegalmente de un relieve
en Camboya cuando apenas tenia 21 aflos jamds habia sostenido que
el Museo Imaginario iba a cancelar la existencia de las instituciones
reales o que las iba a reemplazar totalmente.

De este modo, buscamos partir de dos hipotesis fundamentales: en
primer lugar, no es posible comprender las transformaciones impul-
sadas por la fotografia si no se comprende cémo la pintura moderna
cambia las caracteristicas del arte y, en segundo, en ambos procesos
se da no sélo un cambio en el nivel de la imagen sino también en el
cuerpo mismo de la obra. Las justificaciones y argumentos no se han
centrado meramente en el estudio del texto de Malraux sino en cémo
utiliza las diversas ilustraciones para sostener sus tesis, siendo parti-
cularmente significativas las dos imagenes que abren el Museo Ima-
ginario.

Finalmente, han quedado algunos elementos pendientes que podrian
aportar una perspectiva mas completa a los aspectos planteados. En
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primer lugar, restaria un analisis en profundidad del resto de los tex-
tos que componen Las voces del silencio, que, si bien no han sido ex-
cluidos de nuestro estudio, podrian aportar algunas nuevas dimen-
siones a este problema. En segundo lugar, un abordaje de este tipo
posibilitaria también volver a pensar la influencia de Malraux en el
presente, una coyuntura en la que, ante la supuesta accesibilidad total
de la imagen artistica en Internet, no han dejado de tener relevancia
aquellos lugares fisicos -museos o colecciones— donde el cuerpo de la
obra parece descansar de su infinito deambular.

1. David Teniers. El archiduque Leopoldo en su galeria de pinturas de Bruse-
las (fragmento), 1647-1651, Madrid, Museo del Prado.
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2. Washington, National Gallery of Art.
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Arte y naturaleza. La intervencion de Friedrich Schlegel en la querella de
los antiguos y los modernos

Resumen

El presente trabajo procura discutir aquellas lecturas que interpretan la obra
de juventud de Friedrich Schlegel como una contribucién orientada a la de-
fensa de los antiguos. A tales efectos, se reconstruye en primera instancia el
posicionamiento de Schlegel frente a las tesis sostenidas por Winckelmann
en su Historia del arte antiguo. En un segundo momento, se aborda la discu-
sién de la concepcién poética del Sturm und Drang que realiza Schlegel en
diversos pasajes de su obra de juventud. El objetivo de este recorrido es po-
ner en evidencia que el joven autor encontraba igualmente recusable las dos
posiciones enfrentadas en la Querelle en la medida en que las mismas asum-
fan una concepcion naturalista de la belleza artistica. Desde el punto de vista
de Schlegel, en cambio, la superacién de la deriva subjetivista del arte mo-
derno solo podia tener lugar por medio de una radicalizacién del propio
principio subjetivo.

Palabras clave
Friedrich von Schlegel - Johann J. Winckelmann - Johann G. von Herder —
Querelle des anciens et des modernes — Arte — Naturaleza

Art and nature. Friedrich Schlegel’s intervention in the Quarrel between
the Ancients and the Moderns

Abstract

This paper aims discuss those readings that interpret the early work of Frie-
drich Schlegel as a contribution towards the defense of the ancients. For this
purpose, in the first place is reconstructed Schlegel positioning against the
thesis supported by Winckelmann in his History of Ancient Art. In the sec-
ond place, we analyze the discussion of poetic conception of Sturm und
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Drang that Schlegel performed in various passages of his early work. The
aim of this development is to highlight that the young author found equally
objectionable the two opposing positions on the Querelle insofar that they
assumed a naturalistic conception of artistic beauty. From the point of view
of Schlegel, however, the overcoming of subjectivist drift of modern art
could only occur through a radicalization of the very subjectivity.

Key words

Friedrich von Schlegel - Johann J. Winckelmann - Johann G. von Herder —
Querelle des anciens et des modernes — Art — Nature

(Recibido: 27/03/2012. Aprobado: 30/08/2012)
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INTRODUCCION

A comienzos de 1797, luego de algunos intentos fallidos, Friedrich
Schlegel consigue publicar su ensayo Sobre el estudio de la poesia
griega,' el primer tomo de una obra que debia llevar por titulo Los
griegos y los romanos, pero que nunca fue concluida. En la medida en
que Schlegel introducia una distincion entre la poesia antigua y la
moderna que guardaba algin parecido con la presentada por Schiller
en Naive und sentimentalische Dichtung, una de las primeras discu-
siones a las que dio lugar la aparicion del ensayo tuvo como objeto su
posible dependencia con respecto a las categorias schillerianas.’

Si bien en 1955 las investigaciones de Hans Eichner’pusieron en evi-
dencia la anterioridad del texto de Schlegel con respecto al de Schi-
ller, y dejaron establecida la originalidad de la distincion schlegeliana

! Schlegel, Friedrich, “Uber das Studium der griechischen Poesie”, Kritische Frie-
drich-Schlegel-Ausgabe, Band 1, hrsg. von Behler, E. et al., Paderbor, Schoningh,
1979. Las obras completas de Schlegel seran citadas en adelante del siguiente modo:
KFSA y el namero del tomo correspondiente.

2 Oskar Walzel consideraba Sobre el estudio “como continuacion y ampliacién, o me-
jor, como una aclaracién, del tratado sobre la poesia ingenia y sentimental” (Walzel,
O., “Einleitung”, en August Wilhelm und Friedrich Schlegel in Auswahl, Stuttgart,
Union Dt. Verlagsgesselschaft 1890, p. XIV). Rudolf Haym juzga el cierre del texto
como un intento de congraciarse con Schiller Cf. Haym, R. Die Romantische Schule.
Darmstadt, WBG, 1977, p. 204 ss.

? Eichner, H., “The supposed influence of Schiller’s Uber naive und sentimentalische
Dichtung on F. Schlegel’s Uber das Studium der griechischen Poesie”, The Germanic
Review, N° 1 (1955), pp. 260-4.
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entre poesia objetiva y poesia interesante, las discusiones no conclu-
yeron alli. Pues, si la produccion del texto podia considerarse inde-
pendiente de la posicion de Schiller con respecto al arte moderno,
quedaba por determinar aun hasta qué punto lo era el prélogo que
Schlegel habia incorporado a la hora de publicar el ensayo. La impor-
tancia de tal discusion se seguia del cardcter aparentemente autocriti-
co de dicho escrito y de la marcada revalorizacion de la poesia mo-
derna que era posible descubrir en el mismo. Esto llevé a algunos
intérpretes a postular la existencia de una ruptura en el pensamiento
schlegeliano entre 1795 y el momento de la redaccién del prélogo
(1797), y a atribuir este cambio de opinién a la lectura del texto de
Schiller. Schlegel habria adoptado, en otras palabras, la perspectiva
positiva de Schiller con respecto al arte moderno y habria dejado de
lado su anterior postura clasicista.'Frente a este problema Eichner

* Entre quienes niegan la existencia de un cambio de perspectiva entre Sobre el estu-
dio y el periodo romantico que se inicia hacia 1796/7 es posible consignar a los si-
guientes autores: Bernd Briutigam, quien sostiene que: “La unidad tematica de la
obra de Friedrich Schlegel hasta el cambio de siglo, por ende, desde la recepciéon
temprana de Hemsterhuis pasando por el proyecto de una poesia objetiva hasta el
concepto de poesia trascendental....se puede descubrir en los renovados intentos por
liberar a lo bello de las reservas de las apariencia” (Brautigam, B., Leben wie im Ro-
man. Untersuchungen zum dsthetischen Imperativ im Frithwerk Friedrich Schlegels
(1794-1800). Paderborn/Wien/Ziirich, Schoningh, 1986, p. 24). También Klaus Brie-
gleb se opone a la construccion de un Schlegel clasico y romantico. Segtin este autor,
“los principios vinculante que determinan el desenvolvimiento de la critica y del sis-
tema filoséfico en la obra de juventud de Schlegel y en la obra completa, ya han sido
experimentados ideal y objetivamente y estan construidos de manera cientifica en los
escritos tempranos” (Briegleb, K. Asthetische Sittlichkeit. Versuch iiber Friedrich
Schlegels Systementwurf zur Begriindung der Dichtungskritik. Tiibingen: Niemeyer,
1962, p. 5). Asi también Raimund Belgardt, en Romantische Poesie. Begriff und Be-
deutung bei Friedrich Schlegel. Paris, Mouton & Co., 1969, p. 322, y Richard Brink-
mann, quien sostiene que “desde el comienzo, el articulo [Sobre el estudio] trata deci-
sivamente sobre la literatura moderna y hasta el final nada mdis que de ella”
(Brinkmann, R. “Romantische Dichtungstheorie in Friedrich Schlegels Frithschriften
und Schillers Begriffe des Naiven und Sentimentalischen. Vorzeichen einer Emanzi-
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asumia: “no se puede dudar... ni de que Schlegel defienda en 1795, en
el ensayo Sobre el estudio, un punto de vista clasicista ni de que su te-
oria literaria se transforme radicalmente en los proximos dos afos y
pueda ser denominada como romantica a partir de 1797.”° Desde su
perspectiva, entonces, Sobre el estudio... habria estado superado ya
antes de su publicaciéon’® y el programa estético del romanticismo
habria surgido del rechazo del proyecto objetivista que habia sido
presentado en aquel: “la afirmacidn de que la poesia debe ser fantasti-
ca y mimética es, por supuesto, lo contrario del clasicismo del Stu-
diumaufsatz, ya que estas cualidades son incompatibles con aquello
que es llamado alli la objetividad.”

Una vision similar habia sido sostenida ya en 1916 y 1920 por Arthur

pation des Historischen”, Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und
Geistesgeschichte, 32 (1958), p. 363). La postura de Peter Szondi es un poco mds ma-
tizada en tanto sostiene la existencia de un desarrollo dialéctico desde las posiciones
clasicistas hacia las romdnticas, estableciendo entonces momentos de continuidad y
discontinuidad entre ambos periodos de la obra de Schlegel. Cf. Szondi, Peter, Poetik
und Geschichtsphilosophie, Band I, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1974, pp. 17-19 y
99-148.

°> Eichner, H. "Einleitung”, en Schlegel, F., Uber Goethes Meister/Gesprdch tiber die
Poesie., Paderborn,/Miinchen, Wien/Ziirich, Schéningh, 1985, p. 23. También Peter
Schnyder sostiene la existencia de una ruptura entre Sobre el estudio y el prélogo. Cf.
Schnyder, P., Die Magie der Rhetorik. Poesie, Philosophie und Politik in Friedrich
Schlegels Friithwerk. Paderborn, Schéningh, 1999, p. 9.

¢ Eichner, H. “Einleitung”. KFSA II, p. XII. También Eichner en introduccién al To-
mo XVI de KFSA, pp. XIV-XV. Segun sostiene alli Eichner, Schlegel habria abando-
nado entre 1795 y 1797 una concepcion unitaria de la belleza, similar a la de Winc-
kelmann, y comenzado a pensar la critica como una cuestion de pretension, pero sin
respaldo “ontoldgico”. Los resultados de este cambio se verian reflejados en Zur Phi-
lologie Iy II. Cf. KFSA XVI, pp. 33-83. En los textos tempranos se registraria un in-
tento de “restauracién del arte auténticamente bello” “una reforma clésica de la poes-
ia moderna” (Eichner, H., “Einleitung”, KFSA II, p. XLIX).

7 Eichner, H., “Friedrich Schlegel’s Theory of Romantic Poetry”, Publications of the
modern language association do America, 71 (1956), p. 1025.
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Lovejoy, quien afirmaba que el concepto de poesia romantica de 1797
se desprendia de una inversion de la valoracion del concepto de lo
interesante. Esta revalorizacion de lo interesante en tanto algo especi-
ficamente moderno habria sido impulsada, segun afirmaba Lovejoy,
por la lectura del texto de Schiller. Puesto que, a partir de este, Schle-
gel habria comenzado a advertir que el subjetivismo del arte moderno
podia ser considerado como un signo de la superioridad del mismo
con respecto al arte antiguo. Alli Schlegel habria encontrado, segiin
sefialaba Lovejoy:

La tesis de la superioridad del arte de lo infinito por sobre el
arte del limite y la consiguiente primacia de la poesia moder-
na, esto es, del arte “progresivo” y “subjetivo” en comparacion
con el arte estatico y puramente objetivo de la antigiiedad
clasica, con la perfeccion paralizada y la autolimitacién rigu-
rosa del mismo. En la medida en que Friedrich Schlegel hizo
de esta perspectiva la conviccién fundamental del romanti-
cismo, se puede considerar a Schiller como el abuelo espiritual
del romanticismo alemén.®

A esta tesis se opuso Richard Brinkmann, tiempo mas tarde, al adver-
tir contra toda posible equiparacion de los términos “interesante”,
“sentimental” y “roméntico”, por una parte, y “objetivo” y “naif”,” por
la otra, y enfatizar, ademas, el caracter historico de las categorias de
Schlegel frente a la tonica esencialmente moral de los principios schi-
llerianos. Desde su perspectiva, tanto las estructuras fundamentales

8 Lovejoy, A., “Schiller and the Genesis of Romanticism”, Modern Language Notes,
Vol. 35 (1 1920), p.140 y “On the meaning of romantic in early German romantic-
ism”, Modern Language Notes, Vol 31(1916), pp. 385 -396 y Vol 32 (1917), pp. 65-
77.

°Brinkmann, R., “Romantische Dichtungstheorie in Friedrich Schlegels Frithschrif-
ten und Schillers Begriffe des Naiven und Sentimentalischen. Vorzeichen einer
Emanzipation des Historischen”, op. cit., pp. 344-371.
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de una lectura histdrica de la antigiiedad como el esquema basico del
concepto de poesia universal se hallarian presentes ya en los escritos
tempranos de Schlegel."” Sin embargo, como lo ha destacado atina-
damente Hans Robert Jauss, los resultados obtenidos por Brinkmann
presentan serias deficiencias. Pues, Brinkmann no ofrece suficiente
evidencia a los fines de demostrar la anterioridad de Schlegel frente a
Schiller en cuanto a la fundacién de una teoria poética de la moder-
nidad. Por tal motivo, Jauss desecha la distinciéon sugerida por
Brinkmann entre lo “sentimental”, lo “interesante” y lo “romantico”.
Desde el punto de vista de este intérprete, si la posicion de Schlegel se
modificaba a partir de 1797 era, como ya habia afirmado Lovejoy, en
virtud de la lectura del texto de Schiller, puesto que en ese texto se
encontraba una reflexion historico-filoséfica que permitia superar la
oposicion entre lo antiguo y lo moderno.

Sin embargo, existen numerosos elementos que posibilitan relativizar
la identificacion de Schlegel con el bando de los anciens, que propone
Jauss," y reconsiderar asimismo la tendencia, ain extendida en la li-
teratura, a deducir el transito hacia una postura romantica en térmi-
nos de reconversién positiva del concepto de lo interesante.”” A los

1 Ibid., p. 345 ss. y p. 352. También Mennemeier niega que haya un paso del ideal de
la objetividad en Sobre el estudio al de lo romantico. Su argumentaciéon muestra una
serie de elementos romdnticos, que ya se encontraban presenten en Sobre el estudio, y
la continuidad de la busqueda de una poesia objetiva. Cf. Mennemeier, F. N., Frie-
drich Schlegels Poesiebegriff, dargestellt anhand der literaturkritischen Schriften. Die
romantische Konzeption einer objektiven Poesie, Miinchen, Wilhelm Fink, 1971, p.
23.

! Se trata de una afirmacién que reproduce en buena medida el propio juicio del
Schiller, quien habia ridiculizado la postura de Sobre el estudio en una de sus Xenies
al calificarla de Graecomania. “A penas nos ha abandonado la fiebre de la galomania/
y ya estalla una fiebre aun mas violenta, la de la grecomania” (Schiller, F., Sdmtliche
Werke. Band 1. Miinchen, Hanser, 1962, p. 292).

12 14 derivacién de lo romantico a partir de lo interesante nos coloca, en cambio, en
el ambito de la tesis hegeliana acerca del caracter subjetivo de la ironia romdntica.
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fines de discutir la primera de estas afirmaciones, a la cual nos limita-
remos en este trabajo, analizaremos en una primera instancia el posi-
cionamiento de Schlegel frente a las tesis sostenidas por Winckel-
mann, defensor de los antiguos. En un segundo momento, nos
concentraremos en la discusion de la version herderiana de la con-
cepcién poética del Sturm und Drang, que realizaba Schlegel en di-
versos pasajes de su obra de juventud. La hipotesis que defenderemos
en funcion de este recorrido sostiene que el joven autor encontraba
igualmente recusable las dos posiciones enfrentadas en la Querelle.
Pues, tanto los antiguos como los modernos asumian una concepcion
naturalista de la belleza artistica. Desde el punto de vista de Schlegel,
en cambio, la superacién de la deriva subjetivista del arte moderno
solo podia tener lugar por medio de una radicalizaciéon del propio
principio subjetivo.

LA CARACTERIZACION SCHLEGELIANA DEL ARTE MODERNO

El analisis de la poesia moderna que desarrollaba Schlegel en Sobre el

estudio de la poesia griega se inicia con una descripcién que enfatiza-

13 «

ba el caracter anarquico aquella:"” “salta a la vista el hecho de que la

Puesto que, aun cuando se desmienta la afirmacion acerca del cardcter vacio y formal
de la subjetividad romadntica, al desprender el romanticismo estético de “la fuerza
subjetiva negada” en Sobre el estudio, se continua suponiendo que era la personali-
dad del artista y la posibilidad de quebrar la norma estética aquello que se encontra-
ba en el centro de la tematizacion schlegeliana. Asi lo hace Jauf3 en el marco de la
discusion: “Die Asthetik der Schénen Kiinste als Grenzphianomen”, en Jauss, Hans-
Robert, Die nicht mehr schonen Kiinste. Grenzphdnomene des Asthetischen. Miin-
chen, Wilhelm Fink, 1968, p.715.

" El traslado del concepto “anarquia” al campo literario se produjo con Goethe
quien, en 1794, se referia a la vida literaria de su tiempo como una anarquia aris-
tocratica: “Ese estado fue en general una anarquia aristocratica, mas o menos como el
conflicto de aquellos que, en la edad media, ya posefan una significativa independen-
cia o la procuraban alcanzar por medio de la violencia.” Citado por Peter Christian
Lude, “Anarchie”, en Geschichtliche Grundbegriffe, Band 1, Brunner, O. et al. Stutt-
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poesia moderna todavia no ha alcanzado la meta a la que aspira o que
su aspiracidon no tiene ninguna meta fija; su formacién no tiene nin-
guna direccidon precisa, el conjunto de su historia no tiene ninguna
relacion regular, el todo no tiene unidad”.'* Mas aun, agregaba Schle-
gel: “La falta de caracter parece ser el unico caracter de la poesia mo-
derna; la confusion, lo comin de su conjunto; la falta de ley, el espiri-

tu de su historia; y el escepticismo, el resultado de su teoria.”"

gart, Klett-Cotta, 1992, p. 88. La valoracion que realizaba Schlegel era, segiin vere-
mos, mucho mas ambigua. Pues, aun cuando interpretara la anarquia en términos de
fuerza creativa, condenaba la tendencia de esta tltima a superar los limites del gusto
y del arte. “Esta anarquia no solo ataca los limites externos sino que se traslada a todo
el terreno del gusto y del arte. La fuerza productiva es desconcertante e inestable”
(KFSA L, Studium..., p. 219).

" Ibid,, p. 217.

"® Ibid., p. 222. “a primera vista, apenas se puede descubrir algo comtin en su conjun-
to, por no hablar ya de la pretension de encontrar regularidad en su curso, determi-
nados estadios en su formacion, limites decisivos entre sus parte y una unidad satis-
factoria en su totalidad”(ibid., p. 221). La idea de caracter que utilizaba Schlegel
provenia probablemente del pensamiento de Christian Korner. En sus reflexiones
sobre la musica, Korner habia intentado determinar, por medio de este concepto, el
punto intermedio entre la tendencia de la musica clasica hacia el predominio de pa-
siones impersonales y la pretension del Sturm und Drang de disolver toda continui-
dad por medio de la referencia a estados de 4nimo fluctuantes. Al respecto, Korner
sostenia hacia 1795: “Diferenciamos en aquello que denominamos alma, algo estable
y algo provisorio, el &nimo y los movimientos del 4nimo, el caracter, el ethos y los
estados pasionales, el pathos... pero para el musico puede surgir facilmente la ilusion
de que seria posible sensibilizar movimientos del énimo como algo independiente. El
se satisface entonces con trasmitir un caos de sonidos que expresan una mezcla de
pasiones sin relacion, de manera tal que él puede hacer un juego facil pero no puede
aspirar a considerarse un artista. Si el reconoce en cambio la necesidad de la unidad,
entonces busca la busca en vano en la serie de estados pasionales. Aqui no hay nada
mas que multiplicidad, cambio permanente, crecimiento y disminucién. Si él quiere
apresar un estado singular, entonces este se vuelve uniforme, llano y disperso. Si
quiere representar el cambio entonces debe presuponer algo estable que aparezca en
él” (Korner, Ch. G. “Uber Charakterdarstellung in der Musik”, en Christian Gottfried
Korner, ein Musikdsthetiker der deutschen Klassik, hrsg. von W. Seifert. Regensburg,
Bosse, 1960. Cf. Dahlhaus, C., Klassische und romantische Musikdsthetik, Laaber,
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En las paginas del ensayo mencionado, Schlegel se proponia desarro-
llar una perspectiva tedrica que le permitiera dar cuenta de este esta-
do de confusion que caracterizaba al arte moderno. Embarcado en la
tarea de explicar el desorden observado, Schlegel hacia referencia en
una primera instancia a la tendencia del arte moderno hacia la frivo-
lidad. Alentado por su experiencia en la pequefia Paris alemana,"
Schlegel deducia el caracter cadtico de la produccion artistica moder-
na de la primacia de los aspectos sensoriales a la que habia conducido
la conversion del arte en un instrumento destinado al entretenimien-
to o a la mera diversion. En la medida en que se accedia a llamar “ar-
te” al juego “con imagenes fantasticas o infantiles para aguijonear de-
seos languidos, lisonjear sentidos apaticos y halagar placeres

Laaber 1988, p. 57 ss.

16 Eriedrich Schlegel conoci6 Leipzig con 15 afios, cuando su padre, dadas sus mani-
fiestas dificultades con el estudio, lo envid a realizar una practica con el banquero
Schlemm. La experiencia no fue positiva y Schlegel comenzé a prepararse para los
estudios universitarios. El resultado fue asombroso y en 1790 inici6 sus estudios en
leyes en la universidad de Géttingen, donde August Wilhelm preparaba ya el cierre
de los suyos. Tras concluir sus estudios, August comenz6 a trabajar como maestro en
la casa del banquero Henry Muilman en Amsterdam (mayo de 1791). Friedrich deci-
dié abandonar Géttingen y proseguir sus estudios en Leipzig. Entonces se produjo la
segunda estadia de Schlegel en Leipzig (mayo 1791 a julio de 1793). Sin embargo,
tampoco este periodo fue positivo para Schlegel, si bien alli conoci6 a Novalis e inici6
con él una profunda amistad que perduré hasta la muerte de este ultimo Cf. KFSA
XXIII pp. 40-1; pp. 76-7; p. 115. Los problemas comenzaron en agosto de 1792,
cuando Schlegel y Novalis iniciaron un affaire con dos hermanas de la sociedad de
Leipzig. A raiz de tales relaciones, que concluyeron en pascuas de 1793, Schlegel con-
trajo fuertes deudas que terminé de pagar recién el 8 de junio de 1797. Cf. Carta a
Novalis, en KFSA XXIII, p. 370. En un principio, recibié para el pago de sus deudas
la ayuda su hermano August. En mayo de 1796 se hizo cargo de las mismas su editor
Salomon Michaelis y cuando comenz6 a trabajar para Johann Friedrich Reichardt, en
1976, este asumi6 el pago de atn cuantiosas cantidades. Antes de todo esto, Schlegel
abandoné Leipzig y se fue a vivir a la casa de su hermana en Dresden (cf KFSA
XXIII, pp. 175s), quedando a cargo de la misma garantizar su permanencia en la ciu-
dad. Recién pudo abandonar Dresden en 1796 cuando, como dijimos, Michaelis se
hizo cargo del pago definitivo de las deudas.
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groseros”,'” afirmaba Schlegel, se establecia la necesidad de la perma-
nente produccién de lo extrafo y lo nuevo: “Con cada placer los de-
seos se vuelven aun mas violentos; con cada concesion, se tornan mas
elevadas las exigencias, y la esperanza de una satisfaccion final se aleja
cada vez mds. Lo nuevo se vuelve viejo, lo extrafio se torna corriente,

y el incentivo de lo atractivo se embota.”**

De esta forma, se desarrollaba un “incansable afdn insaciable por lo
nuevo, lo picante y lo sorprendente”,"”al que el arte respondia con
una produccidon permanente de “novedades”; esto es, mediante la su-
bordinacion de la configuracion de las obras al objetivo de satisfacer
los embotados sentidos de una sociedad que, con el avance de la
frialdad burguesa, habia comenzado a experimentar los efectos del
ennui. En este punto, Schlegel llamaba la atencién acerca de un
fendmeno que devendria central en el marco de la reflexion estética
del siglo XIX y que colocaria a la literatura ante la obligacién de re-
crear la intensidad de las pasiones heroicas perdidas. Pues, el proceso
de aceleracion del envejecimiento de lo nuevo, que conducia a violen-
tar las leyes de la forma y del gusto, se derivaba de la necesidad de al-
canzar mayores atractivos para un aparato sensorial que habia sido
inmunizado por la propia légica de la novedad. Frente a toda posible
satisfaccion, sefialaba Schlegel, “el ansia permanece siempre insatisfe-
cha”.*

Sin embargo, Schlegel advertia que esta tendencia a la confusion y al
caos no solo afectaba a la esfera del arte vulgar. De hecho, las profun-
das deficiencias del arte moderno se hacian aun mas notorias en
aquellas obras en las cual el poeta no habia buscado lo nuevo, sino lo

VKFSA L, Studium..., p.218.
8 Ibid, p. 222.

Ibid,, p. 228.

2 1bid.
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eterno, y no habia aspirado a la satisfaccion sensorial, sino a la exalta-
cion de los valores espirituales. Entre ellas era posible encontrar al-
gunas obras excelentes, que se destacaban “como altas rocas entre la
indeterminada masa nebulosa de una region alejada”,” pero no un
conjunto de rasgos comunes que permitiera sospechar la existencia
de algtin tipo de regularidad. En el marco de las formas artisticas ele-
vadas podia contemplarse asi la mas irrisoria confusion de géneros y
se asistia al espectaculo de un gusto completamente corrompido.
Pues, al igual que sucedia en el caso de la masa, también los sectores
instruidos se hallaban poseido por una “insaciable sed de temas” y
buscaban en el arte, con total independencia de la forma, algo que les
permitiera “huir por algunos instantes de la insoportable longitud de
su existencia.”” Surgia de esta forma una pluralidad infinita de temas
-“epopeyas ndrdicas o cristinas para los amigos del Norte y del cris-
tianismo; historias de espiritus para los amantes de los horrores
misticos, y odas iroquesas o canibales para los amantes de la antropo-
fagia; disfraz griego para almas antiguas, y poemas caballerescos para
lenguas heroicas; jincluso poseia nacional para los aficionados a lo
aleman!”?- en los cuales se creia descubrir, por un momento, la ley
fundamental del gusto, pero que eran rapidamente olvidados y su-
plantados por nuevas invenciones: “jcuya divinidad a su vez no du-

rard mds que el capricho de sus adoradores!”*

La equiparacion que establecia Schlegel entre el arte vulgar y elevado
resulta interesante en la medida en que pone en evidencia hasta qué
punto su analisis de la poesia moderna se hallaba determinado por un
interés de caracter historico. Para Schlegel, no se trataba de contra-
poner la poesia culta a la poesia popular ni de reproducir esta distin-

2bid., p. 218.
21bid., p. 217.
Blbid., pp. 222-223.
XIbid., p. 220.
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cién en un sentido inverso, como proponia el Sturm und Drang me-
diante su diferenciacion entre “poesia natural” y “artificial”,” sino de
caracterizar al arte moderno en su conjunto. Schlegel descubria el
elemento comun al arte moderno en el hecho de que el mismo no
placia en la apariencia, de manera desinteresada, sino mas alla de ella
y en funcion de un interés. En este punto, resultaba indiferente si el
arte moderno era concebido como un antidoto contra el ennui o co-
mo un medio formativo. Pues, en ambos casos la representacion
artistica se sostenia en un principio que resultaba externo a la propia
apariencia estética y que remitia a intereses de caracter subjetivo.
“Todo individuo original que tenga una cantidad mas o menos gran-
de de contenido intelectual o de energia estética”, sostenia Schlegel en
este sentido, es interesante.”

En las antipodas de la primacia moderna del interés, Schlegel coloca-
ba a las formas poéticas del arte antiguo. Pues alli, a diferencia de lo
que sucedia en el mundo moderno, el placer estético no se hallaba
medido por un principio que resultase ajeno a la propia representa-
cién. En este contexto, Schlegel introducia el concepto de “objetivi-
dad poética” a los fines de explicar el caracter desinteresado del arte
antiguo. Desde su punto de vista, la complacencia desinteresada que
deparaban las formas artisticas de la antigiiedad respondia a la capa-
cidad de autolimitacidn interna que caracterizaba a las mismas. Di-
cho en otros términos, la configuracién de las obras poéticas del
mundo antiguo no se desprendia de la intervenciéon de un principio
subjetivo sino que remitia a la accidn reciproca que se establecia entre
las partes y el todo en el propio plano representativo. Las obras, sos-
tenia Schlegel, se presentaban entonces como causa y efecto de si:

2 Cf. Herder ,Auszug aus einem Briefwechsel iiber Ossian und die Lieder alter
Volker, en Werke, Band 1: Herder und der Sturm und Drang 1764-1774, Miin-
chen/Wien, Hanser, 1984, pp. 477 ss.

% Ibid., p. 220.

49



INVIERNO 2013 - ISSN 1668-7132

La poesia objetiva no conoce ningun interés y no tiene ningu-
na pretension de realidad. Ella aspira solo a un juego que es
tan digno como la seriedad mds santa, a una apariencia que
goza de una validez tan general y normativa como la verdad
mas incondicionada. Precisamente por esto es tan diferente la
ilusién de la que necesita la poesia interesante de la verdad
técnica, que es la ley de la poesia bella.”

La poesia objetiva, agregaba Schlegel, “no estd atada a las leyes de la
realidad” sino mas bien “a las leyes de la posibilidad interna. No tiene
permitido contradecirse y debe coincidir plenamente consigo mis-
ma”*. Ella era, sefialaba Schlegel en términos similares a los que hab-

fa utilizado Karl Philipp Moritz, “completamente carente de fines y,

1”29

sin embargo, conforme a fin de una manera incondicional”™ y su

imagen adecuada se encontraba en las formas del arte griego. En este
sentido, Schlegel sostenia:

La regularidad del conjunto de la poesia griega es un todo au-
tosuficiente, que se redondea en si mismo y es completo, y la
vinculacion simple de sus relaciones generales es la unidad de
una bella organizacién, donde incluso las partes mas pequeiias
estdn determinadas necesariamente por las leyes y el fin del
todo, y existen, sin embargo, para si mismas y son libres. La
regularidad visible del desarrollo progresivo de la poesia grie-

¥ KFSA 1, Studium... p. 211.
® Ibid., pp. 292-293.

* “Objetividad es la expresion adecuada para esa relacion regular de lo general y lo
particular que se da en la representacion libre... Esta correccién técnica —asi la lla-
marfa antes que verdad porque esta palabra recuerda tanto a las leyes de la realidad y
ha sido mal utilizada tan a menudo por los artistas que son esclavos de la fidelidad a
la copia y que imitan solo lo particular- no debe dominar, incluso en los casos de
coalicidn, a la belleza sino si limitarla: pues ella es la primera condicién de una obra
de arte. Sin un acuerdo interno, una representacion se suprimiria a s{ misma y no

podria alcanzar, por ello mismos, su propia fin (la belleza)” (ibid., pp. 291-292).
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ga revela algo mas que azar.”

LAS RESPUESTAS DE LOS ANTIGUOS Y LOS MODERNOS
AL PROBLEMA DE LA OBJETIVIDAD DE LA REPRESENTACION ARTISTICA

Si bien la poesia antigua era presentada en Sobre el estudio... como la
antitesis de la tendencia subjetiva del arte moderno, la caracterizacién
schlegeliana de la misma no reproducia los lineamientos de Winc-
kelmann, ni se hallaba orientada a garantizar una condena unilateral
de las formas artisticas modernas. Lo que Schlegel se proponia en este
ensayo era discutir, mas bien, aquellas respuestas al problema del
subjetivismo del arte moderno que habian sido formuladas tanto
desde el punto de vista de los antiguos como desde la perspectiva de
los modernos. En el marco de tales interpretaciones, cobraba particu-
lar importancia la concepcion poética del Sturm und Drang, por una
parte, y el posicionamiento clasicista de Winckelmann, por la otra.

Las criticas a la concepcion winckelmanniana de arte antiguo fueron
desarrolladas por Schlegel en algunos textos menores contemporane-
os a Sobre el estudio... Entre ellos, resulta de particular interés para
nosotros un ensayo de 1794 que llevaba por titulo Sobre los limites de
la Belleza.”* Pues Schlegel asumia en dicho texto las criticas herderia-
nas al modelo clasicista y hacia referencia, en tal sentido, a la falta de
sentido histérico que evidenciaba la resolucion de la Querelle en favor
de los antiguos. Sin embargo, a diferencia de Herder, Schlegel no se
encontraba dispuesto a remitir la condena de la poesia moderna al
exceso de teoria de la perspectiva winckelmanniana.® Desde su pers-

® Ibid., p. 305.
' KFSA I, Uber die Grenzen des Schénen, pp. 34-44. Se trata de un texto que fue es-
crito durante el afio 1794 y publicado en mayo de 1795 en el Teutscher Merkur de
Wieland. Antes de eso, habia sido rechazado por Schiller.
% Segun habia sefialado Herder, la historia del arte antiguo de Winckelmann era
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pectiva, el problema de la concepcion clasicista radicaba mas bien en
el hecho de que la misma definiera la belleza artistica a partir del mo-
delo que ofrecia una perfeccién natural irremediablemente perdida.”
Esta caracterizacion de la belleza artistica introducia, para Schlegel,
un doble dogmatismo en el terreno artistico. Pues no solo sujetaba al
arte moderno a un modelo de carédcter externo,™ sino que suponia la
subordinacion de la reflexion estética a intereses de naturaleza forma-
tiva.” Frente al énfasis winckelmanniano en la necesidad de mante-

“mas sistema de lo que podfa serlo una historia.” Herder, J. G. “Uber die neue
deutsche Literatur”. Werke. Herder und der Sturm und Drang, 1764-1774. op. cit., p.
224.

3 Recordemos aqui que Winckelmann habia descubierto en la imitacién de los anti-
guos la unica via posible para garantizar la grandeza de lo moderno. Cf. Winckel-
mann, J. ., Gedanken iiber die Nachahmung des griechischen Werke in der Malerei
und Bildhauerkunst. Stuttgart, Reclam, 1969, p. 4. Esta propuesta se hallaba fundada
en una concepcion del tiempo historico que, lejos de atribuirle a este la capacidad de
producir algo nuevo, lo convertia en la causa de la corrupcion de las formas natura-
les. Desde la perspectiva de Winckelmann, la degeneracion de la naturaleza que hab-
ia tenido lugar desde la crisis del mundo antiguo, obligaba a los artistas modernos a
concentrarse en las obras de la antigiiedad. Pues estas conservaban vivo el recuerdo
de una perfeccién natural que, de otro modo, hubiese resultado completamente inac-
cesible para el artista moderno. Cf. Assunto, R., La antigiiedad como futuro. La anti-
giiedad como futuro. Trad. Zésimo Gonzéles. Madrid,Visor, 1990, p. 79. Sobre el
concepto winckelmanniano de naturaleza y el problema de la autonomia del arte,
puede consultarse: Galfione, Maria Verdnica, “Representacion y naturaleza: reflexio-
nes acerca del sentido de la imitacion de los antiguos en la Historia del arte antiguo
de J. J. Winckelmann”, Revista de Humanidades, Santiago de Chile, 2012, pp. 165-
190.

* En este punto concordamos con la posicién de Mennemeier quien sostiene que, a
diferencia de Winckelmann, Schlegel no veifa en la antigiiedad una naturaleza ajena
al terreno de la historia, sino una realidad marcada por el espiritu y el ejercicio artis-
tico Cf. Mennemeier, F. N., op. cit., pp. 115-6.

» Winckelmann le atribuia un valor formativo a la propia forma sensible del arte an-
tiguo. Desde su perspectiva, “los conceptos de todo, de perfeccion, en la naturaleza
de la antigiiedad” (Winckelmann, J. J., Geschichte der Kunst. Geschichte der Kunst des
Altertums. Weimar, Bohlaus, 1964 p. 12) hacian mas visibles el carcter fragmentado
de la naturaleza moderna. En este sentido, podria decirse que tanto el interés de
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ner vivo el recuerdo de una naturaleza perdida, Schlegel remarcaba el
estatuto autonomo y productivo de la creacion artistica.’

Si el arte no tuviera su propia legalidad, si fuera solo naturale-
za, entonces ella serfa tan solo seria un débil recurso de la ve-
jez. A quien no se le haya privado completamente atiin de toda
juventud y fuerzas, correria hacia la verdad y dejaria a los an-
cianos revitalizarse junto a esas momias de la vida y a los débi-
les deleitarse en esas sombras sin esencia.”

La postura opuesta al clasicismo winckelmanniano se hallaba repre-
sentada por Herder quien condenaba la falta de vitalidad de la estéti-
ca clasicista y promovia la inversion de la relacion clasicista entre arte
y naturaleza a los fines de transformar a la naturaleza misma en una
entidad de cardcter productivo. De esta forma, Herder procuraba dar
cuenta del momento de espontaneidad que se hallaba presente en la
creacion artistica y habia sido anulado por medio de la referencia
winckelmanniana a un ideal de la belleza de caracter intemporal.* Sin

Winckelmann por el estudio del arte antiguo como la méxima de la imitacién de los
antiguos respondian a motivaciones de naturaleza formativa. Pues, en tanto las for-
mas artisticas del mundo griego eran “simples e ininterrumpidas, y en la unidad
multiples, justamente en la medida en que eran armonicas” (ibid., p. 130), el estudio
y el goce de las mismas permitia restablecer el equilibrio entre aquellas fuerzas espiri-
tuales que habia sido disociadas por medio del proceso moderno de especializacién.
36Schlegel, F.. “Vom Wert des Studiums der Griechen und Romer”, KFSA 1, p. 625:
“la mayoria de los amigos de los antiguos compran su conocimiento de los mismos
con un completo desconocimiento y un ciego desmerecimiento de los modernos: no
ven en su tiempo mds que ruinas de humanidad destruida y su vida completa es co-
mo una elegfa junto a la urna del pasado”.

7Schlegel, F. “Uber die Grenzen...”, KFSA I, p. 38.

% Al respecto, se puede consultar Herder, ].G. “Denkmal Johann Winckelmanns”,
Samtliche Werke, Vol. VIII, Berlin, Weidmann, 1892, p. 465 ss. Ademads de reconocer
los méritos de la obra de Winckelmann, Herder criticaba en este texto su negacion
del origen oriental de la mitologia y el arte antiguo, por una parte, y la atribucién de
un cardcter modélico a las formas historicas de este Gltimo, por la otra.
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embargo, tampoco la postura de Herder resultaba satisfactoria para
Schlegel. Pues, ademas de responder a una légica de caracter com-
pensatorio, la misma suponia el rechazo de todo abordaje reflexivo de
la representacion artistica.

Con la primera critica, Schlegel apuntaba a desenmascarar aquella
imagen por medio de la cual el movimiento del Sturm und Drang
habia procurado presentarse a si mismo como una modelo alternati-
vo a la perspectiva estética de la ilustracion. Dicho brevemente, los
Stiirmer condenaban el tipo de respuesta que habia ofrecido la estéti-
ca ilustrada frente a la crisis de legitimacion ontoldgica del concepto
de belleza; esto es, el viraje de esta ultima hacia una perspectiva esté-
tico-efectual y la vinculacion de la problematica estética con intereses
de cardcter comunicativo. Desde el punto de vista del Sturm und
Drang, resultaba absolutamente necesario liberar a la creacion artisti-
ca de aquellas regulaciones artificiales que habia introducido la estéti-
ca neoclasica. No obstante, la sustitucion de las reglas por el analisis
de los efectos de las obras en el plano de la recepcion, que proponian
las estéticas ilustradas, subordinaba los intereses estéticos a principios
de naturaleza formativa. Por este mismo motivo, los jévenes Stiirmer
también se posicionaron de una manera ambivalente frente la nacien-
te ciencia de la estética. Por cierto, el surgimiento de la nueva disci-
plina suponia una liberacion del ambito artistico con respecto a una
concepcion limitada de los fenémenos naturales. Sin embargo, la
identificacion de la belleza con la esfera del conocimiento sensible,
que proponia Alexander G. Baumgarten, se presentaba, a su vez, co-
mo el punto culminante del proceso de desnaturalizacion de la belle-
za artistica que habia tenido su origen con el clasicismo francés.”

¥ Herder, J.G., “Baumgartens Denkmal”, Samtliche Werke, Vol. XXXII, Berlin,
Weidmann, 1899, pp. 178-179.
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Frente a estas perspectivas, el objetivo de los jovenes literatos del
Sturm und Drang consistia en restablecer el vinculo existente entre el
arte y la naturaleza. A tales efectos, los mismos procuraron reempla-
zar el principio clasico de la imitacién por medio de la postulacién de
una conexion inmediata entre la fuerza creativa del artista y la fuerza
generativa natural. De manera tal que el sentimiento de aquel, libera-
do de las reglas abstractas de la poética clasica y de toda instancia re-
flexiva, se presentaba como el vehiculo adecuado para la expresion de
los poderes naturales y la produccion de obras de carécter original.*
Schlegel compartia en buena medida la perspectiva critica del Sturm
und Drang acerca de la cultura moderna. En este sentido, resulta lla-
mativa su denuncia de la escisién entre la vida y el arte que se pro-
ducia a partir de la identificacion moderna de la naturaleza con un
orden de caracter mecanico—causal, por una parte, y de la formaliza-
cién de la dimension artistica, por la otra. Al respecto, Schlegel sefia-
laba:

Por medio del arte solo se transforma el hombre en una forma
vacia, por medio de la sola naturaleza se transforma en un ser
salvaje y desalmado. Es una imagen lastimosa, ver amontona-
do un tesoro del arte mas perfecto y extraordinario como una
coleccion comun de cosas costosas. Sin consuelo e inmenso se
presenta el hueco delante de nosotros: el hombre esta desga-

0 El concepto de naturaleza que introducian en este punto las nuevas tendencias
estéticas reflejaba las transformaciones que habian tenido lugar en el 4mbito de las
ciencias naturales desde mediados del siglo XVIII. En términos generales, podria de-
cirse que las nuevas teorias de la generaciéon procuraban dar cuenta del caracter
dindmico de los procesos evolutivos naturales, en vez de garantizar la preformacién
de los mismos. Con respecto a la lectura que realizaba Herder de estas perspectivas
puede consultarse: Pross, Wolfgang. “Die Begriindung der Geschichte aus der Natur:
Herders Konzept von ‘Gesetzen’ in der Geschichte”, Wissenschaft als kulturelle
Praxis, 1750 1900, hrsg. von Bodeker, H. E., Reill P. H. y Schlumbohm, J. Géttingen:
Vandenhoeck und Ruprecht, 1999, pp. 187- 226.
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rrado, la vida y el arte estén separadas.*'

De igual modo, Schlegel se mostraba contrario a la instrumentacion
de la esfera estética que habia producido el proyecto educativo de la
estética ilustrada. En este sentido indicaba Schlegel:

El goce debe ser libre no puede ser medio para un fin. Goce
con intenciones ulteriores seria negocio y no goce. Necesitar
lo santo significa profanarlo, pero lo bello es santo. Ustedes
pueden forman al entendimiento por medio de las representa-
ciones, a las costumbres por medio de las bellezas, el arte pue-
de volverse materia para el pensador, pero el gusto no gana
nada con eso.*

Sin embargo, Schlegel hacia extensiva esta critica a la propia perspec-
tiva de los Stiirmer. Puesto que, desde su punto de vista, la apelacion
de estos ultimos a la pura inmediatez del sentimiento también se
hallaba determinada por una légica de caracter instrumental. Por
cierto, el objetivo del Sturm und Drang no consistia en garantizar la
eficacia de la formaciéon moral o ciudadana, como sucedia en el caso
de Johann Ch. Gottsched o incluso en el de Gotthold E. Lessing; pero
si en compensar aquellas pérdidas que habia ocasionado el reciente
proceso de modernizacién.® El artista era, en este sentido, un salvaje
en medio de los hombres civilizados. Puesto que, a diferencia de es-
tos, aun se hallaba en condiciones de liberarse de las mediaciones re-
flexivas y de revitalizar aquellas fuerzas naturales que habian sido
oprimidas por el avance de la civilizacion.*

! Schlegel, F., “Uber die Grenzen...”, KFSA 1, pp. 36-37.

2 Ibid., pp. 37-38.

43 En este sentido, lo interesante se vinculaba con lo naif en tanto ambos se hallaban
determinado por la inclinacién hacia el objeto. Cf. Mennemeier, F. N., Friedrich
Schlegels Poesiebegriff.., p. 113.

* Sobre este punto, puede consultarse la caracterizacion herderiana de la obra de
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La vinculacion de la esfera estética con objetivos de caracter emotivo-
psicoldgico, que proponian los Stiirmer, se veia reflejada en el me-
nosprecio de los mismos por las perspectivas estéticas de corte espe-
culativo, por una parte, y los aspectos formales de la representacion
artistica, por la otra.” Sin embargo, la critica de Schlegel con respecto
a la concepcion poética del Sturm und Drang no se desprendia de la
tendencia de esta ultima a enfatizar el momento productivo de la re-
presentacion artistico, ni se hallaba orientada a restablecer una ins-
tancia modélica de caracter sustancial. No era la referencia a la pro-
ductividad subjetiva aquello que distanciaba a Schlegel de la estética
del Sturm und Drang, sino mas bien el hecho de que dicha producti-
vidad fuese pensada bajo la forma de una fuerza que no resultaba ac-
cesible en términos reflexivos. Pues, esto ultimo no solo impedia pen-
sar en la posibilidad de una teoria estética con funciones normativas,
sino que obligaba a renunciar a la propia concepcion productiva de la
creacion artistica que habia sido enfatizada por el movimiento del
Sturm und Drang. Es que, al renunciar a la actividad reflexiva a los
fines de conectarse con la fuerza creativa originaria," el poeta proyec-
taba sobre la propia configuracion artistica la forma contingente bajo
la cual él mismo habia sido afectado por los diversos acontecimientos
objetivos. En este punto, la diatriba de los Stiirmer contra las conven-
ciones estéticas y la busqueda de un contacto inmediato con la natu-
raleza productiva debian tener como correlato la renuncia al ejercicio
de la libertad. Puesto que, en su afan de evadir toda posible determi-
nacion, el poeta acababa entregandose al orden azaroso que imponia

Shakespeare: “Shakespeare”, en Werke: Herder und der Sturm und Drang 1764-1774,
op. cit., pp. 526 ss.

45 KFSA XXIII, p. 129.

4 KFSA I, “Uber die Grenzen...”, p. 39:. “{Huye, parece decirle al hombre de manera
hechicera, huye de tu pequeiio orden, de tu arte pobre de espiritu, venera a la multi-
plicidad digna de honor, a la santa confusion de tu rica madre, de cuyos pechos lle-
nos fluye toda la vida verdadera!”
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el curso de las impresiones externas: “La fructifera y sin frutos exi-
gencia de extenderse en lo infinito, de atravesar el perfume de lo sin-
gular —sostenia Schlegel en este sentido-, somete al hombre tan vio-
lentamente que el poder de la naturaleza a menudo le quita toda la
libertad.””

ARTE Y NATURALEZA: CONSIDERACIONES FINALES

Como hemos visto hasta aqui, tanto los partidarios de los antiguos
como los defensores de los modernos procuraban resguardar el con-
tenido de verdad de la representacion artistica por medio de la remi-
sién de la misma a una instancia de cardcter sustancial. Esta tenden-
cia adoptaba caracteristicas peculiares en funcién del modo en que
era concebida en cada caso aquella instancia que debia operar de
sostén o prototipo de la representacion artistica. El clasicismo winc-
kelmanniano se hallaba atravesado por una concepcién de la natura-
leza que incorporaba una importante dosis de preformacion. De
hecho, el interés de Winckelmann por la historia del arte antiguo
hundia sus raices en la pretension de restablecer un modelo de articu-
lacién entre las partes y el todo que estuviese en condiciones de su-
plantar la pérdida moderna de la perfeccion (Vollkommenheit) natu-
ral. Sin embargo, esta salvacion de la objetividad de la representacion
artistica introducia un principio que resultaba inaccesible desde el
punto de vista subjetivo y que, desde la perspectiva de Schlegel, aca-
baba frustrando el propio proyecto winckelmanniano. En este senti-
do, resultaba determinante el hecho de que la Vollkommenheit del ar-
te griego se presentase como un faktum, cuyas raices escapaban a la
vista del investigador; pero también adquiria una importancia decisi-
va la convicciéon de Winckelmann con respecto al caracter ahistdrico
del arte prototipico de la antigiiedad. Puesto que, asi entendida, la be-

7 Ibid., pp. 39 ss.
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lleza se presentaba como un ideal de caracter regulativo; esto es, co-
mo un principio que rompia con la inmanencia de la representacion
artistica y que reproducia, en tal sentido, la propia logica moderna del
interés.

Segun ya mencionamos, Herder habia advertido estos problemas en
su critica temprana a la estética de Winckelmann y habia procurado
resolverlos por medio de la introducciéon de una concepcion produc-
tiva de la naturaleza. Mediante la caracterizacion de la actividad poé-
tica en términos de expresion de una naturaleza productiva, Herder
aspiraba a salvar la multiplicidad histoérica y a superar el momento de
heteronomia que se hallaba contenido en la perspectiva winckelman-
niana. Sin embargo, tampoco la perspectiva de Herder se encontraba
en condiciones de afrontar el problema que suponia la representacion
artistica en el marco de la modernidad. Como ya vimos, la teoria her-
deriana del genio se hallaba orientada a liberar a la representacion
artistica de aquellas determinaciones externas que introducia la pers-
pectiva clasicista. Sin embargo, dicha teoria también fallaba a la hora
de garantizar la inmanencia de la representacion artistica. Pues, la
sustitucion de la imagen del artesano por la metéfora de la fuerza na-
tural vinculaba la apariencia estética con un principio que, por su
propio caracter incondicionado, debia colocarse fuera de toda posible
representacion. Con esto ultimo, Herder traicionaba su concepcion
organicista de la creacion poética y abandonaba, a su vez, su progra-
ma historicista. Lo primero, porque la representacion artistica resul-
taba dependiente de un principio que era externo con respecto a la
propia representacion. Lo segundo, por el hecho de que, en tanto
creaciones del genio, las diferentes manifestaciones artisticas se pre-
sentaban como emanaciones de un principio de caracter intemporal.
De la profunda relativizacion del momento representativo que se
producia en ambos casos, da cuenta la equiparacion de la tragedia de
Sofocles con la obra shakesperiana que proponia Herder a la hora de
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respaldar la originalidad del dramaturgo inglés.*

De manera tal que, la primacia que le era concedida por Herder a la
imaginacion, por sobre el momento reflexivo, y al aspecto poiético,
por encima de la perfecciéon inmanente a la propia representacion, no
resultaba menos insatisfactoria que la inversion de estos términos que
tenia lugar en el marco de la perspectiva winckelmanniana. Pues, si la
propuesta de Winckelmann se traducia en el imperativo de una imi-
tacion mecdnica de un ideal hipostasiado, el énfasis de la Herder en la
fuerza creativa y en la historicidad de las formaciones artisticas di-
solvia la peculiaridad de las obras en la oscuridad de una sustancia
espinosista.

Frente al caracter excesivamente unilateral de las perspectivas men-
cionada, Schlegel sostenia en una carta a su hermano del 27 de febre-
ro de 1794, que “el problema de nuestra poesia” consistia en “la
unioén de lo esencialmente moderno con lo esencialmente cldsico: si
agrego que Goethe, el primero de un periodo del arte totalmente
nuevo, ha comenzado a acercarse a la meta, quizds me compren-
das.” Seguin lo analizado hasta el momento, podriamos decir que lo
“esencialmente clasico” hacia referencia aqui a la idea de una perfec-
cién inmanente a la representacion artistica (Vollkommenheit), que
habia sido evocaba por la historia del arte winckelmanniana, mien-
tras que el elemento propio de la poesia moderna coincidia con aque-
lla fuerza productiva que habia sido enaltecida por la poética del

* Herder, “Shakespeare”, op. cit, pp. 526 ss. La critica de Schlegel a la falta de reflexi-
vidad de la perspectiva herderiana se encuentra en diferentes pasajes de su obra. En-
tre ellos, resulta de particular interés el siguiente fragmento en la medida en que po-
ne en evidencia la falta de fuerza productiva de Herder: “El sentido es la
caracteristica dominante de Herder. ;No es lo masculino, la agudeza, la sal, lo que le
falta? En realidad, le falta la filosofia y con ello todo. Pero también le falta la praxis y,
con ello, también la fuerza productiva” (Schlegel, F., Literarische Notizen. 1797-1801,
hrsg. von H. Eichner. Frankfurt/Berlin/Wien, Ullstein, 1980, p. 39, frag. 183).

# Schlegel, F., KFSA XXIII, p. 185.
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Sturm und Drang. De manera tal que “uniéon de lo esencialmente
moderno con lo esencialmente clasico” debia resultar equivalente a la
conjuncion de la perfeccién inmanente a la representacion con la li-
beracion de las fuerzas subjetivas de cardcter productivo. En términos
estético-receptivos esto se traducia en la exigencia de establecer leyes
objetivas para el enjuiciamiento artistico que no pudiesen en duda la
capacidad de la produccion poética para establecer sus propios para-
metros valorativos. Al respecto se referia Schlegel en una carta dirigi-
da a su hermano el 28 de agosto de 1793: “No pretendo construir un
poema a priori segin conceptos. Para el creador no ha leyes, pero un

juez solo puede actuar con sentido a partir de leyes”.”

Una vez planteado el problema del arte moderno en tales términos,
Schlegel se veria obligado tanto a explicar el origen de la unilaterali-
dad de las perspectivas mencionadas, como a demostrar de qué ma-
nera era posible garantizar la coincidencia de la “perfeccion de la
forma artistica” con la “fuerza creativa subjetiva”. Schlegel ofrecia
una respuesta implicita a la primera cuestion en Sobre los limites de la
belleza en la medida en que dicho texto ponia en evidencia hasta qué
punto las perspectivas contrapuestas de la Querelle asumian una con-
cepcion naturalista de la representacion artistica. Como puede infe-
rirse de lo expuesto hasta aqui, no se trataba de que los autores le
asignasen a la produccion artistica la tarea de imitar un escenario na-
tural que se encontrara efectivamente dado. De hecho, tanto la histo-
ria del arte de Winckelmann como las reflexiones estéticas de Herder
constitufan ya una respuesta a la crisis de aquella idea de belle nature
que habia servido de base para el paradigma mimético neoclasico. El
punto era mas bien el modo en que ambos pensadores habian procu-
rado superar la relatividad estética que habia traido aparejada la crisis
de la ontologia clasica. Pues, en los dos casos, el restablecimiento del

* Ibid., p. 129.
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contenido de verdad de la representacion artistica se habia hallado
mediado por la recreacion de nuevas instancias de caracter sustancial.

Desde la perspectiva de Schlegel, esta estrategia argumentativa intro-
ducia un contenido que resultaba ajeno a la representacion artistica y
opaco desde el punto de vista de la conciencia subjetiva y que, por
ello mismo, se presentaba como un obstaculo a la hora de configurar
una obra de caracter objetivo. Esto es, si se convertia al arte antiguo
en un modelo de perfecciéon natural, como pretendia Winckelmann,
el mismo se convertia en un ideal de cardcter regulativo que solo pod-
ia ser vinculado con la representacion artistica bajo la forma del in-
terés; mientras que si se pensaba a la representacion artistica como
expresion de una fuerza natural, entonces era esta tltima, en su abso-
luta irrepresentabilidad, y no ya de la necesidad interna de la propia
representacion, la que debia dar cuenta del contenido de verdad de la
dimension estética.

Segun lo entendia Schlegel, la resolucién del problema de la poesia
moderna dependia de la posibilidad de redefinir los dos elementos
enfrentados en la Querelle de tal forma que, en la propia contraposi-
cidn, fuese posible descubrir la profunda identidad de los mismos.
Esto suponia, antes que nada, una traduccién en términos producti-
vos de aquella totalidad inmanente del arte antiguo que Winckel-
mann habian presentado como un hecho de cardcter natural. En se-
gundo lugar, resultaba necesario garantizar la reflexividad de la
fuerza genética herderiana, a los fines de que la misma pudiese con-
vertirse en causa de su propia determinacion.

Schlegel satisfacia este doble objetivo por medio de la introduccién
de algunos elementos provenientes de la filosofia fichteana. De tal
manera que la representacion artistica era remitida a la accién incon-
dicionada de un Yo que, ademas de formarse a si mismo, por medio
de una cadena de acciones de caracter inconciente, debia reconocerse
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como causa fundante de dicha formacién. Si bien no podemos dete-
nernos en la concepcion fichteana del doble ciclo formativo,” resulta
necesario hacer una breve referencia al modo en que la misma era in-
corporada por Schlegel. Pues, el joven fildsofo identificaba el desarro-
llo armonioso de las formas poéticas antiguas con el primer ciclo
formativo, esto es, con la historia natural de la conciencia, para remi-
tir la apariencia cadtica del arte moderno al segundo momento for-
mativo, es decir, al momento de la reflexion.

El primer movimiento se hallaba orientado a exonerar a la imitacién
del arte antiguo de toda sospecha de heteronomia por medio de la
deduccién de aquel a partir de las fuentes naturales y simples de la
razén humana universal.”” La segunda intervencion tendia a recons-
truir la historia del arte moderno en términos de una superacién pro-
gresiva de las determinaciones externas de la creacién poética. De lo
que se trataba en este ltimo punto era de mostrar que el restableci-
miento de la antigua objetividad perdida se hallaba contenido en la
propia tendencia del arte moderno hacia una mediacién reflexiva de
todos los parametros artisticos. Pues, al igual que la actividad reflexi-
va del Yo en la filosofia de Fichte, la reflexividad poética cancelaba de
manera progresiva la ilusion de una instancia de caracter objetivo que
limitaba la accion de la fuerza productiva.

Considerado desde esta perspectiva, resulta comprensible el hecho de
que el joven Schlegel hubiese juzgado prioritario el combate de la

! Al respecto se puede consultar, entre otros, el trabajo de Stolzenberg, J., “Ges-
chichte des Selbstbewusstseins. Fichte-Schelling-Hegel”, en Sandkaulen, B. et al.
(ed.), Gestalten des Bewusstseins. Hamburg: Meiner 2009, pp. 27-50.

*2 La fijacién de Schlegel al punto de partida subjetivo que habia introducido la esté-
tica de Baumgarten puede apreciarse con claridad en el siguiente pasaje de Von der
Schonheit in der Dichtkunst. “Los filosofos que quieren correr la prueba del agrado
puro del hombre a la existencia del objeto, deben negar el ser o la cognoscibilidad de
la propiamente dicha naturaleza humana pura” (Schlegel, F., “Von der Schonheit...”,
KFSA XVI, p. 26).
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tendencia de los Stiirmer a abandonarse a la accidn irreflexiva de las
fuerzas naturales, y hubiese asumido una actitud mas complaciente
frente a la perspectiva clasicista. Pues, desde el punto de vista de
Schlegel, solo por medio de la confrontacion con aquellos obstaculos
que impedian la libre acciéon de la subjetividad era posible restablecer
el primado de la objetividad. Esto es, recuperar aquella “totalidad vi-
viente” que, en el mundo griego, se habia ofrecido bajo la forma de
un regalo natural. En este sentido, Schlegel sefialaba en una carta de
1793, dirigida a su hermano, que “si ellos [artistas y jueces artisticos]
se sienten tan tristes de tener ya algunos conceptos, entonces, no de-

ben detenerse alli sino continuar por un camino lleno de espinas que

conduce luego, sin embargo, de nuevo a la naturaleza.””
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