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En el puente que enlaza los siglos XVIII y XIX de la cultura occidental, el tránsito de las positividades se desordena. “No se trata de que la razón haya hecho progresos, sino que el modo de ser de las cosas y el orden que, al repartirlas, las ofrece al saber, se ha alterado profundamente (Foucault, 1984, p. 8). Una discontinuidad en la episteme separa la denominada “Época Clásica”, inaugurada hacia mediados del siglo XVII y la “Modernidad”, cuyo umbral aparece a principios del siglo XIX. 

Todavía sobre el fondo del orden clásico, el giro que promueve a la vez la emergencia de la estética como disciplina autónoma en el campo de la filosofía, la naturaleza humana como su referente, la experiencia como su fundamento y las nociones de gusto y placer como su dominio específico, prepara un derrumbe que será visible en la Modernidad, con el troquelado por la Historia de la estética y del arte.
Durante el siglo XVII y como revisión de las ideas referentes a la tradición del gusto, la Querella de Antiguos y Modernos, abonó el terreno de la estética y rodeó los cimientos de su especificidad. En su estela, durante el Setecientos, en un clima efervescente de debates y prácticas artísticas, la estética inventa su libertad. 

Desde luego se reconocen, en las culturas clásica y occidental, textos de índole estética desde Platón hasta Bellori, pero el estatuto teórico disciplinar se consagra paulatinamente. Se puede seguir el uso del término, en algunos escritos fundamentales. Aparece en las Meditaciones Filosóficas de Baumgarten (1735), quien indicaba la necesidad de acreditar la Estética como “ciencia del conocimiento sensitivo”, para superar las limitaciones de una teoría del gusto. En su Aesthetica (1750-58) formula parcialmente los fundamentos de la disciplina y la define como “... teoría de las artes liberales, gnoseología inferior, arte del bien pensar, arte análogo a la razón... es la ciencia del conocimiento sensitivo... [cuyo fin es]... la perfección del conocimiento sensible en cuanto tal: esto es, por tanto, la belleza”. El término quedará consagrado en la segunda edición de la Enciclopedia (1778) como “filosofía de las Bellas Artes” o “ciencia de deducir de la naturaleza del gusto la teoría general y las reglas fundamentales de las Bellas Artes” o “ciencia del sentimiento”.


Kant, a través del despliege crítico de sus antecesores y la sistematización de categorías y temas heredados justifica, en el hallazgo de un principio a priori, la sanción disciplinar de la estética. Él representa, tanto la culminación del pensamiento filosófico ilustrado en el siglo XVIII, como el punto de inflexión que, abierto por sus afirmaciones residuales, origina la brecha por la que se derrumba la relación de la Estética con la Época Clásica.

El tránsito del pensamiento estético entre los siglos XVIII y XIX

En el Siglo de las Luces lo estético enlazado a lo natural, por ser propio de la Naturaleza Humana, se configura a través de los sentidos, la percepción, la sensación y el sentimiento. 


Los nuevos principios, cuyos rasgos combinan experiencia y razón, socavan la mathesis del orden clásico, fundada en el número y la proporción y con ella los cánones estéticos, la autoridad de los antiguos y los resabios miméticos. 

Estos nuevos principios se fundan en el carácter universal e invariable de la Razón y en la hipótesis de la identidad en los orígenes, —todos los pueblos poseen una similar experiencia de lo bello, en virtud de su pertenencia a la Naturaleza Humana como sustrato común, una experiencia tanto fisiológica como psicológica—. En el Siglo de las Luces, el protagonista de esta experiencia es el individuo; el burgués como producto social de la ilustración, como ciudadano que lucha por su emancipación, que contempla o produce, pero que ya no se limita al reconocimiento de características o propiedades presentes en los objetos, sino que opera desde su conciencia. 

El sentimiento espontáneo que responde a la belleza es el gusto. Lo bello relacionado al gusto es una aportación del empirismo inglés. El Gusto quedará incluido en la Enciclopedia entre los saberes del siglo, como sentido o capacidad diferenciada, reservada al discernimiento de la belleza y, estado psíquico específico e irreductible.

La estética inglesa, fundada en dos principios, el convenio universal de la humanidad en el sentido de la belleza y el desinterés estético, definió con Addison el gusto como “facultad del alma que discierne las bellezas de un autor con placer y las imperfecciones con desagrado”. El gusto es considerado un sentimiento de placer de la imaginación ante la belleza, denominado “placer estético”. La imaginación es una facultad intermedia entre el conocimiento sensible y el intelectual cuyas leyes delimitan el gusto. La constatación empírica de la relatividad del gusto, según las culturas y los modos particulares, se plantea paradójicamente frente a la afirmación de su universalidad teórica. Hume resolverá esta cuestión a través de la proclamación de la universalidad fáctica del gusto. El desinterés estético, como categoría tópica, definirá la separación de la belleza de su utilidad y de su posesión, en un recorrido que, de Shaftesbury a Alison desbrozará la conducta estética de todo aditamento inespecífico. 

El carácter irreductible de la conducta estética a otros comportamientos será reasumido por la ilustración alemana. Kant, en la Crítica del Juicio (1790), bosquejará una teoría de lo propio de la conducta estética y sus juicios, estableciendo el principio a priori de la finalidad formal: …“Belleza es forma de la finalidad de un objeto en cuanto es percibido sin la representación de un fin.” Enlaza así el juicio estético subjetivo, que hace emanar del juego libre de las facultades psíquicas, con el polo objetivo de la finalidad formal. El sujeto trascendental kantiano sustituye al sujeto del empirismo inglés, escindiendo lo estrictamente estético de la vida cotidiana. La idea de consenso, en el discurrir de sus peripecias históricas, queda ligada a las impurezas fenoménicas de la moda y la novedad, en el plano de la universalidad empírica del gusto. En sentido estricto, el verdadero Gusto, se mueve en el plano de la universalidad trascendental, donde conserva su libertad y prioridad.


El período implicado entre 1795 y 1805, entremezcla el desarrollo de la estética de la Tardoilustración con la del Romanticismo Temprano; se aloja bajo la sombra gigantesca de la filosofía de Kant y los fantasmas emergentes de entusiasmos y frustraciones provocados por la Revolución Industrial y la Revolución Francesa. Allí se dibujará el umbral de una nueva configuración en el campo general del saber. En él asomará la historicidad, que penetrando en el corazón de las cosas, impondrá nuevas formas del orden, fraguadas en el molde del tiempo, constitutivas de la modernidad occidental.


La estética ilustrada se reorienta hacia una antropología. El referente Naturaleza Humana cambia su acepción: deja de implicar una naturaleza empírica, una teoría de lo originario y del concepto genérico de Humanität, para deslizarse hacia una humanidad asumida como cualidad del ser y la raza humana, algo indeterminable en el presente, una aspiración. Este ideal de humanidad como horizonte, incluye a la estética como proyecto de emancipación y se opone a la sociedad burguesa. Las nociones de antagonismo como polaridad explicativa y de fragmentación como categoría antropológica, que rompen la ilusión de unidad iluminista, son ejes que articulan la Modernidad Occidental.


Antagonismo y fragmentación están presentes en Friedrich Schiller, eslabón entre la estética kantiana y el idealismo romántico. Apoyándose en Kant y su afirmación de lo bello como símbolo de moralidad, deriva analogías de la ética a la estética, y las extrapola al campo de la belleza, redefiniéndola como “libertad en la apariencia”. La autonomía de la apariencia se resuelve en la forma, lugar propio de lo bello. Bella es toda forma “que se explica por sí misma”, “que se explica sin concepto”, libre de todo carácter utilitario o moral. El objeto estético -natural o artístico- lo es sólo en la medida en que posee un sentido que se resiste a quedar formulado, sin pérdidas, en los dominios del discurso.

La conjunción de antagonismo y fragmentación sobre el plano de un devenir, todavía mensurable, planteará la existencia de tres momentos en lo que podríamos denominar la concreción de la totalidad humana. El primero, en Grecia; el segundo, en este ocaso ilustrado y el tercero, en el futuro, donde se avisora la totalidad del hombre como superación de una unidad perdida, enriquecida por los aportes de un pasaje entre antagonismos. Esta nueva totalidad se gesta sobre la idea de progreso de la Ilustración. En el plano histórico, la fragmentación se corresponde a una contradicción que el sujeto moderno experimenta entre el ideal de totalidad y la conciencia reciente de su escisión, entre su carácter de ciudadano o de hombre privado. La estética se inserta en este antagonismo fundamental, en el que la fragmentación se multiplica en cada hombre, en el cuerpo social y entre ambos. El papel mediador de la estética supone ahora la resolución, en su terreno, de lo que es fracaso e impotencia en el campo político. La educación estética repondrá un ideal de humanidad, merced a la gestación de un tercer hombre, o capa social, en un tercer reino superador, donde el estado de necesidad se habrá transformado en el de libertad. Aparecen así los conceptos de revolución estética total (F. Schlegel) y de revolución de la nueva sensibilidad. Este tercer estado es un estado estético, donde se cumplen los ideales de la Revolución Francesa pero en los espíritus finamente templados o en algunos pocos elegidos. 

En el Romanticismo temprano, la revolución estética se sobrepone a las Revoluciones Burguesas. Los términos antiguo y moderno, derivados de la Querella, se reactualizan en la oposición entre formación estética natural y artificial. El segundo tipo de formación, atravesada por la historicidad, aparece como un proceso ininterrumpido (Bildung). Se sostiene la Naturaleza Humana como referente, pero por entre sus grietas se filtra una dialéctica de modelación que, en el plano del arte, se encarna en oposiciones. Frente al ser ligado a la formación estética natural, propia del mundo antiguo, se confía en el devenir como la preparación necesaria para la perfectibilidad infinita de la capacidad estética. Así aparece, en contraposición a la perfección de características cíclicas y a la perfectibilidad ilustrada, como cambio permanente hacia lo mejor, una concepción romántica de progreso desigual y multidimensional. Frente a una noción del tiempo, ya de eterno retorno de lo mismo, ya de discurrir lineal, los románticos levantan la idea de una progresión polifónica e inconclusa. Una perfectibilidad en figura de espiral será legada por los románticos al interior de la modernidad occidental. Si la estética todavía está presa en la red de los sistemas, la evidencia del fragmento minará la tendencia sistemática. La validez universal de lo estético deriva por entonces hacia la normatividad. Lo bello, acorralado entre categorías, se asume definitivamente como un paradigma más. La autonomía de la estética se encumbra por encima de las otras ramas del árbol filosófico, y su papel mediador se convierte en un lugar común. El absolutismo de lo estético deriva hacia un absolutismo de la filosofía del arte. La función mediadora se transforma en función integral, que organiza la conducta y la existencia humanas suturando la angustia de una subjetividad que se repliega de más en más en sí misma, testimonio de la presencia de universos irreconciliables y de la insuficiencia de la Razón. Lo estético puede regenerar por su poder de simbolización. El símbolo espera al final tanto de una regresión como de una progresión estética a lo infinito. Esta búsqueda del origen y su reverso la búsqueda del fin, recorren en la disciplina las figuras comunes de todos los campos del saber. 

Durante el primer tercio del siglo XIX, la estética, identificada casi siempre con la filosofía del arte, será reconocida paulatinamente en los diversos países europeos, difundiéndose desde la órbita alemana. Será la estética de Hegel el hito de una inflexión que afecta a la modernidad posterior. Así como opera una clausura definitiva de la estética clásica, inaugura la disolución de los sistemas estéticos. Hegel define en sus Lecciones sobre Estética la disciplina a partir del “vasto imperio de lo bello”; dirá que su nomenclatura más apropiada es la de “filosofía del arte”. Así, la belleza artística pasa a ser su objeto y contemporáneamente, la belleza de la naturaleza queda casi excluida de su análisis. Si Kant prefería la belleza de la naturaleza, que era el modelo de la artística, Hegel sanciona la superioridad del artificio, produciendo una inversión definitiva en los dominios de la estética y en el contexto de las relaciones entre naturaleza y espíritu y entre naturaleza e historia. La historia del Espíritu es la que produce el mundo auténtico, que no es el de la naturaleza exterior, sino la historia universal de sus realizaciones. El mundo del espíritu, el verdadero mundo, implica una conciencia de su propia historicidad. El espíritu y sus producciones se desenvuelven a través de los tiempos y las culturas. El sistema hegeliano tiene como eje el devenir de la Idea. La filosofía debe articular y sistematizar las fases de ese proceso, entonces, la filosofía del arte es un ingrediente insustituible del gran círculo del sistema. Sus Lecciones de Estética no se referirán tanto a una filosofía de la belleza artística, cuanto a una teoría de la Idea, tal como se manifiesta de un modo sensible y perceptible en las obras de arte. El Arte es una forma del Espíritu Absoluto en el mismo ámbito que la Religión y la Filosofía, y se distingue de ellas por las “formas” o maneras diversas en las que se manifiesta y plasma la Idea. En el Arte, el desarrollo del ideal, término que designa lo bello producido por el espíritu humano en la obra de arte, discurre en paralelo con las formas artísticas, paradigma de los vínculos entre idea y forma, erigida en criterio de periodización. La sistematización de tres formas básicas del Arte se resuelve en: un primer período correspondiente al mundo oriental, donde se despliega la forma simbólica, que se caracteriza por un desequilibrio entre la idea infinita y la forma sensible; un segundo momento, con el mundo grecorromano y su arte clásico, tiene el primado de la unidad y la armonía perfectas entre forma y contenido; por último, en el mundo germánico, que se desarrolla desde el cristianismo hasta la contemporaneidad de Hegel, se gesta la forma romántica o cristiana, en la que se rompe la unidad forma-contenido, ya que el Espíritu infinito no puede quedar encerrado en la forma sensible y, busca manifestarse en el mundo interior de la Conciencia. Según la filosofía de la historia, la historia universal es entendida como un despliegue gradual del Espíritu en el tiempo, como un progreso en la conciencia de su libertad y de la realización de la misma. La reflexión estética hegeliana es, entre otras producciones de la época, un sacrificio de la historicidad concreta del hombre a la Historia, entendida como entidad abstracta. Los antagonismos entre historias e Historia horadan el sistema desde el interior, y anuncian un después del Arte que va a tener inmensa significación en la Modernidad occidental.

Importancia y efectos del cambio de la estética

durante los siglos XVIII y XIX en el plano de lo social


A mediados del siglo XVIII, la estética se convierte en un disciplina filosófica de moda, que se da a conocer a través de una de las grandes conquistas ilustradas: la opinión pública. En dicho siglo, los dispositivos de construcción de la opinión estética son diversos: los salones, las academias (sitios de enseñanza y consagración) las sociedades artísticas de distinta índole y la manufactura periodística.


La simultaneidad de la emergencia de la Estética  con la aparición de la Crítica y de la Historia del Arte en su sentido moderno, debe entenderse en un juego dialéctico con las prácticas artísticas concretas, tanto de la producción como del consumo. 


La estética se propone, en el terreno de lo social, dos objetivos: por un lado, la formación del individuo autónomo, prefigurando un instrumento para la afirmación de su ciudadanía en la perfectibilidad de su gusto estético; por el otro, procede a un reordenamiento de las artes y de su valoración.


En lo referente al primer objetivo, la estética aspira a su realización a través de lo artístico y en el campo de la sensibilidad general. Este será un rasgo distintivo de la Modernidad. Esa realización, en el contexto ilustrado, es la utopía de un estado de felicidad, de una protección del equilibrio entre las potencialidades humanas, tanto en lo individual como en lo social. El empirismo inglés reconocerá la independencia del sentimiento respecto de la razón. En ese valor del sentimiento se apoya la revalorización del conocimiento sensible. 


Para Hume, todas nuestras ideas se originan en impresiones sensibles. Los principios de asociación de la memoria y la imaginación hacen que las ideas se agrupen en opiniones y argumentos. Ningún razonamiento tiene valor sin recurso a la experiencia. Todas las teorías, desde Hutchetson hasta Hume, descansan, en la delimitación de la experiencia estética, en la idea de la experiencia de la belleza como función de la sensibilidad. Al sentimiento en sí y a su órgano se les denomina gusto. Sin embargo, el relativismo que supone la aceptación de las diferentes variedades del gusto -individuales y culturales-, basadas en desiguales conductas estéticas, quedará zanjado a partir del reconocimiento de una jerarquía espiritual que se asigna al protagonismo, en la esfera del arte, del burgués inglés que conocemos con el nombre de dilettante, quien representa, a través de su relación de propiedad con los objetos, la noción de belleza relacionada con el interés. Para Hume, el objeto que tiende a producir placer en su propietario es siempre considerado bello. La racionalidad del hombre de negocios británico oferta criterios del gusto a los otros, espectadores profanos, capaces de gozar o criticar el arte, pero no de decidir sobre sus reglas, lo que es competencia de los conocedores. Así, se prepara la distancia que se abrirá en la Modernidad entre público en general y especialistas en arte. Sólo la contemplación estética garantiza el desinterés, frente al deseo de posesión o de uso de los objetos.


La función organizadora de consenso, que aparece claramente como uno de los modos de realización de la estética en el plano social, reaparece con Kant, "por lo menos en uno de los principales sentidos que este término asume desde la Crítica del Juicio, obra en la cual el placer estético [se define] como ese placer que deriva de comprobar que uno pertenece a un determinado grupo -en Kant, la humanidad misma como ideal-, que tiene en común la capacidad de apreciar lo bello" (G. Vattimo, 1985, p. 53). El imperativo de la superación del estado de minoridad pasa en Kant por la autonomía del individuo burgués y su emancipación. Las condiciones que debe reunir este ciudadano del estado y del mundo, excluyen de por sí a las mujeres y a los niños, en tanto la posibilidad de ser su propio señor se asienta en la de una propiedad que lo alimente. Aquí, el sujeto trascendental se enfrenta al sujeto empírico, en el que el interés estético se vincula a la posesión o disponibilidad sobre la existencia de objetos que, promoviendo dependencias, socavan su autonomía. Sólo la contemplación, típica de la conducta estética, abonará en él su desinterés. Los juicios puros y el sujeto trascendental, conservan su prioridad sobre la universalidad empírica del gusto -momento de la recepción-, en cuyo marco aparecen los accidentes del gusto ligados al progreso o a lo efímero.


En cuanto al reordenamiento de las artes y su valoración, el pensamiento inglés aporta, desde principios del siglo XVIII, una variedad de categorías a la disciplina estética, que refieren a una gama de emociones psíquicas que el arte desencadena, a una distinción de efectos, categorizables en el seno de la estética. Así, al lado de lo bello, se definen lo sublime y lo pintoresco. Lo pintoresco, que cristalizará en los géneros de la pintura paisajista y del jardín inglés, se alza sobre el supuesto de la construcción de un escenario para la sociabilidad. Lo sublime, aplicado en general a la sensibilidad derivada de los fenómenos grandiosos de la naturaleza en el receptor, se aplica al arte denotando el envés de la sociabilidad. En ese límite aparece la figura del genio en el plano de la producción, que sólo será llevada a su cúspide en el Romanticismo. 


En el contexto del empirismo inglés, F. Gerard (Essay about the Taste, 1758, An Essay on Taste, 1764) concibe el genio como imaginación productiva que hace posible los descubrimientos científicos y artísticos (diferente del concepto inglés de wit o ingenio), como agudeza en la percepción de semejanzas en la aparente diversidad y opuesto al gusto como capacidad de discernir, de percibir las diferencias. "Sin embargo, ingenio y gusto deben equilibrarse pues, según Shaftesbury, cuando el poeta se deja llevar sólo del ingenio y la fantasía, arbitrariamente, no es capaz de realizar una verdadera creación poética" (F. Pérez Carreño, 1996, p. 39.). En Goethe (Prometeo, 1774), la naturaleza creadora, propia del genio -medio dios o alter Deus-, lo hace portador de la luz y el fuego, una evocación de las metáforas ilustradas. En Kant, genio es la capacidad espiritual innata -ingenium- mediante la cual la naturaleza da la regla al arte. Al identificar de este modo genio y naturaleza pone las bases para la teoría romántica del genio, a la vez que aclara la relación general entre sujeto y naturaleza, visible en las creaciones geniales, que trasuntan una experiencia de la naturaleza en sí misma. El genio desborda todo principio o categoría y se propone como modelo de la emancipación humana. El genio como héroe será paradigma de la Modernidad occidental en su doble vertiente de originario y originante.


Por otro lado, en la estética kantiana se cristaliza una deriva que, desde la cultura clásica, había segregado las artes en libres (dignas de ser practicadas por hombres libres) y mecánicas (propias de esclavos). En Kant, la distinción entre belleza pura y belleza impura -adherens- promueve la dicotomía entre artes puras y artes aplicadas, entre autonomía y particidad. La belleza pura se aplica metafóricamente a las artes liberales y, tiene en sí misma el monopolio de los estético; la belleza adherente, en cambio, determinada empíricamente por accidentes históricos, justifica el cometido de las artes en las sociedades industriales. Si, por un lado, el sistema kantiano obligaría a descalificar la mayor parte de las prácticas artísticas de su época, el desarrollo de estas mismas prácticas refrendar su aproximación a una teoría de los colores puros, de la sensación cromático-subjetiva y de la desfuncionalización de los objetos, todas realizaciones de la vanguardia.


La condena teórica que en el contexto ilustrado se levanta contra la transgresión de la autonomía de las artes, no se compadece de la valorización de las artes mecánicas en el plano pedagógico que afirmara, entre otros, Diderot. Esta transgresión empírica del principio de la autonomía, en un nuevo vínculo de la esfera de lo estético con lo científico y con la moral práctica, será simultánea a su proclamación. Pero en la esfera específica conllevará una valoración negativa en cuanto las secuelas no trascendentales de la producción fabril, en serie. Goethe, en su Ensayo sobre Arte y Artesanías (1797), veía en la repetición la condición que preparaba la decadencia completa del arte: aparece ya la dialéctica entre aura y reproductibilidad y las tensiones que encarnan en el discurso moderno la primacía de las Bellas Artes sobre artes tan protagónicas como las que se desenvuelven en el contexto de la vida cotidiana, en el plano de lo útil o lo agradable.


En el pensamiento de la tardoilustración se encomienda la estética a la realización de la libertad antropológica como proyecto de futuro. La estética debe superar las oposiciones entre arte y provecho -nueva versión del interés- y entre arte y ciencia, porque es en su campo donde el sujeto ejercita su potencialidad integral. Se requiere a la estética una vuelta a la objetividad (Schiller, Goethe y la práctica del clasicismo de Weimar) que se resolvería en cánones y normas. Es en el plano de la creación artística y de la vivencia estética donde se cumplirían las ilusiones de un trabajo no alienado, así como de una actividad formadora del espíritu. Las nociones de fragmentación y de antagonismo se reparten por igual en los planos social y psicológico. La división de las ciencias, la separación de los oficios( en la etapa de la manufactura), han provocado en los individuos la desintegración de sus facultades y postulado la discriminación en el plano social según su cargo o su posición. Este antagonismo y esta fragmentación están presentes en la superficie del discurso estético a través de oposiciones que reclaman una síntesis. En Schiller y F. Schlegel, a unos primeros términos que son Grecia, la naturaleza, la formación natural y lo ingenuo, se oponen lo moderno, la cultura, la formación cultural y lo sentimental. Llevado al plano de las obras artísticas, representa lo dividido que hay entre ellas y en ellas, cristalizando en categorías estéticas que rebaten, por ejemplo, lo químico, lo ingenuo y lo bello en lo desmembrado, lo sentimental y lo interesante (Novalis, Schiller, F. Schlegel). 


La consecución de la plenitud humana por mediación de la estética se deduce de los impulsos que responden a las necesidades. Los dos impulsos básicos -el sensible y el formal-, que amenazan romper la unidad de la naturaleza humana, se sintetizarán en un tercer impulso: el lúdico -o del juego-, al cual se asocia la belleza. La belleza se caracteriza por la inclusión absoluta de todas las realidades (infinitud). En el plano empírico se verifica el transito de la estética del Neoclasicismo a la del Romanticismo. El Estado Estético será un paradigma del siglo XIX e incluso del XX, opuesto al Estado Político, asociado al poder del Absolutismo. El reino de lo estético, que adviene en una tercera etapa, se refrendaría en la República Artística Ideal, de la que los artistas son los protagonistas. Esta República, sobre la base del modelo del Círculo de Zurich y el Sturm und Drang, y de la República Literaria acuñada por Saavedra Fajardo en el siglo XVII, es una sociedad instruida, cuyos miembros están dispersos por el mundo, pero en contacto. El carácter modélico y utópico del reino estético, que aparece en los escritos de Schiller, está acompañado de un tono que bosqueja la metáfora militarista asumida a mediados del siglo XIX por la vanguardia, si bien las nociones de arte y artista integran, de acuerdo al sentido amplio del período, todas las artes. La insinuación de un estado supremo, realizado por sus mejores hombres, devino en el estado estético como aberración, culminando con la vinculación de Schiller con el nazismo, y también las miserias y riquezas del camino estético como resolución de problemas políticos y del intervencionismo artístico propio de vanguardias y neovanguardias.


En el Romanticismo temprano, y luego de una prolongada deriva, el término romántico adquiere su fundamento como concepto estético, al ser definido por Schlegel, Novalis y otros para designar lo que consideraban arte nuevo. Sin embargo, el Romanticismo temprano no es el autor de la oposición clásico-romántico que define ciertas producciones del arte y la literatura de ese período. Tal oposición es propia del Romanticismo tardío y de los contextos francés, italiano y español. El Romanticismo temprano apostará a la formación estética artificial y, la identificará con el predominio de lo individual y lo característico, oponiendo a lo bello la categoría de lo interesante entre otras oposiciones —objetivo-subjetivo, instintivo-reflexivo—, que designan lo antiguo o lo moderno. Características de la formación artificial son la pérdida de la homogeneidad -tanto de las partes que integran una obra como del gusto de un período-, la fragmentación resultante y la posterior integración de conjuntos heteróclitos -en la teoría de los géneros, en la creación de híbridos-, el impulso dado a los pluralismos formales y a la coexistencia de modos personales. Todo esto sucede en el fragor de una pugna desatada entre círculos literarios y artísticos, dando lugar a un paisaje que se sigue en la Modernidad a través de manifiestos, oposición de grupos, reunión en torno a revistas o sitios, acentuación de individualidades y formación de hermandades.


Al estilo, entendido como orden estable de la representación artística, se oponen las maneras; a la unidad formal, que descansa en el sustrato común de la naturaleza humana y lo esencial del mundo, se oponen los pluralismos que reposan sobre la apariencia de las cosas y las opiniones subjetivas. El lenguaje universal del arte troca en lenguajes para expresar lo nuevo, a su modo y de múltiples formas. Aún los géneros se rebasan de esta situación Todo un repertorio de fragmentos, lecciones, rapsodias e impromptus, definen el estallido de la teoría de los géneros; la normatividad viene a saldar la validez universal de lo estético cuando la transitoriedad de lo interesante se impone a la nostalgia de lo bello, desde ahora sólo un paradigma entre otros. Así aparece la teoría del genio moderno, amo de la intuición artística y esclavo de sus procesos inconscientes, que remata la disolución de la mímesis y sanciona el reino de la fantasía por sobre el de la realidad. A la Naturaleza responde en varios planos una segunda naturaleza, la de la obra y de la creación artística, la del artista mismo. La obra es forma autodeterminada por su estructura interna o Gestalt como un todo satisfactorio, resuelto en un carácter ya cerrado, ya abierto. Cada obra fija sus propios límites, aún aquellas cuyas técnicas se nutren del procedimiento collage y de la materia del fragmento.


Por esta vía, en el Romanticismo temprano de principios del siglo XIX, la estética o filosofía del arte se convierte en la de las Bellas Artes, dejando fuera de su interés las artes industriales y las capacidades mecánicas, desde A.W. Schlegel, y su objeto será la autonomía del arte, la circunscripción de sus esferas, géneros y subgéneros. El arte como medio de reflexión lo es, en primera instancia, del artista, que escrudiña su arte, su especialidad, sus medios y objetivos. Se sucede la crisis entre estéticas y poéticas. El arte es un nuevo Absoluto, y la reflexión subjetiva se integra en iluminaciones y sentimientos dentro del absolutismo estético, donde el arte es el medio supremo y su reflexión es poética, metafórica, ni científica, ni conceptual. La reflexión se manifiesta como forma de las obras.


El otro protagonista de la reflexión es el crítico romántico, que ya no sentencia, sino que se sumerge en la obra para construir una teoría de la misma y desplegar el espíritu presente en la imagen; no valora, interpreta, y completa lo hecho a partir de sí mismo. Es crítica poética o creadora, y el crítico mismo es otro artista; así surgirá recurrente a la faz de la Modernidad occidental, oponiéndose a todo juicio pretendidamente objetivo. Esta liberalidad no excluye el rigor metodológico. El pluralismo estético y el liberalismo romántico prefiguran historicismos y eclecticismos. 

Hegel reconoce que el arte, en tanto reflexión, es propio de la vida actual; si bien por su placer inmediato el arte tiene la capacidad de excitarnos, aviva nuestros juicios cuando practicamos sobre la obra una observación pensante. Esta observación legitima los textos desde su interior, sin proceder a valoración alguna exterior o sustancial. En esta deriva se desmoronará la importancia del tema y la retórica de la obra, y se activará la autorreflexión sobre medios expresivos y actividad creadora. Los medios se exaltan como objetivo del arte. En este contexto, Hegel abona el historicismo como progresión temporal ascendente, derivada de la sucesión de formas artísticas. Lo ascendente se orienta al futuro y no al pasado. Pero las fallas del sistema entre Historia e historia hacen que rebrote un neohistoricismo volcado hacia el pasado, definiendo el doble movimiento de la Modernidad en una teoría artística progresiva y regresiva, ambas procedentes. El eclecticismo historicista del siglo XIX cultiva la historia como disponibilidad subjetiva. Todos los pasados se constituyen en material para el artista.

El carácter histórico del arte es indisociable de Hegel, de ese carácter surgirá la historicidad de las categorías estéticas. La irrupción de la Historia se verifica tanto en la modalidad temporal de su Sistema, como en la evidencia en su pensamiento del conocimiento directo o indirecto del arte de las diferentes épocas y de las obras concretas.

El atractivo de Hegel sobre buena parte del pensamiento contemporáneo a que si el sistema legaliza la función integradora del arte en el pasado, sus grietas descubren lo que ocurre tras la muerte del mito, que despierta en la Muerte del Arte que constriñe lo Moderno.
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