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Es sabido que la monumentalidad de ciertas conmemoraciones
suele llevar aparejado el riesgo de que la figura real del homenajeado
acabe sepultada bajo el aluvién hagiogrifico, al tiempo que la buena
conciencia del presente aprovecha la ocasién como pretexto para
celebrarse a si misma, convirtiendo al ilustre referente en emblema y |
anticipo de sus propios perfiles. En Alemania, Schiller ha sido un
caso paradigmatico de este tipo de operaciones ideoldgicas, |
empenadas en utilizar la historia en provecho propio. Lo fue en
diversos momentos del siglo diecinueve, cuando su invocacion
como gran autor de la patria alemana se puso al servicio de una
estrategia encaminada a situarlo como alternativa al sospechoso

Quizi sea conveniente advertir al lector de que este articulo, destinado
originalmente a aparecer en un nimero monogrifico de la revista de filosofia Er
dedicado a Schiller, con motivo del bicentenario de la muerte del poeta, fue
compuesto hace ya més de cinco afios y desde entonces, corriendo una suerte
similar a la del armenio que dio nombre a esa publicacién, estuvo casi dado por
muerto y entregado a la pira. Para su aparicion aqui me he limitado a actualizar
algunas referencias bibliogrificas incluidas en las notas.
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cosmopolitismo de Goethe; lo fue de manera mas siniestra en el
siglo veinte, cuando, integrados ambos poetas dentro del cliché del
clasicismo weimatiano, se les vino a convertit en héroes de una
Olimpia germana, ciega para advertir hasta qué punto el cielo azul
del nuevo Reich iba a quedar brutalmente ennegrecido para siempre
por la ceniza que habrian de expulsar las chimeneas de los hornos
crematorios. HEvidentemente, los fastos conmemorativos del
bicentenario de la muerte de Schiller en el afio 2005 no llegaron a
aproximarse en ningin momento, ni por asomo, a un nivel de
mixtificacion semejante. Pero no son tan sélo razones positivas las
que contribuyeron a ello. Una época como la nuestra, que no cree
demasiado en si misma y que mds bien recurre a esas efemérides
para dar vistosa envoltura a su extendida industria de produccién de
objetos de consumo cultural, también desactiva a su manera la
intempestividad que pudieran contener estos referentes del pasado.
Y, asi, la elevacién de Schiller a los altares del clasicismo tiene hoy
mis de reclamo turistico que de expedicente legitimatorio para una
politica cultural o educativa, que aspire a considerarse heredera de
una excelsa  tradicion.,  De  clasico  universal y  elemento
imprescindible del canon de ensefianza en las escuelas alemanas,
Schiller ha pasado a ser un autor escasamente leido v poco cultivado,
salvo en los restringidos circulos intelectuales. En ellos, la
preservacion del monumento convive con una melancolica
conciencia de que la era glotiosa del humanismo nacional burgués
ha llegado a su fin®; o, cuando menos, hace tiempo que alcanzé un
momento cumbre ya irrepetible.

# Es la tesis de Peter Sloterdijk en su polémico texto Namuas para of pargue humano:
“La época del humanismo nacional burgués ha llegado a su fin porque, por
mucho que el arte de escribir cartas, que inspiren amor, a una nacién de amigos se
siguiera practicando de forma tan profesional, esto ya no podia ser suficiente para
mantener unidos los vinculos telecomunicativos entre los habitantes de la
moderna sociedad de masas. Con el establecimiento medidtico de la cultura de
masas en el Primer Mundo a partir de 1918 (radio) y de 1945 (television) y, mds
aun, con las altimas revoluciones de las redes informadticas, en las sociedades

actuales la coexistencia humana se ha instaurado sobre fundamentos nuevos”

(I'rad. de Teresa Rocha. Madrid, Siruela, 2000, pp. 27-28).
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En tal contexto, rétulos como el de “clasicista” —o como el de
“inventor del idealismo aleman” en la biografia de Ridiger
Safranski, celebrada en Alemania como el gran acontecimiento
editorial del bicentenario— acaban convirtiéndose en férmulas
imprecisas, que acaso permiten evocar con aire linguido “la
inolvidable época dorada del espiritu aleman™’, pero no ayudan
demasiado a su genuina confrontacién critica con el presente. Con
mejor y mas preciso sentido de la distancia histérica, en Espaiia,
algunos de los trabajos producidos con motivo del evento supieron
mantener la sobriedad necesaria para emitir un juicio ponderado
sobre el alcance y los limites de la modernidad del discurso
filoséfico schilleriano. Nos referimos en particular al volumen
colectivo editado por Faustino Oncina y Manuel Ramos, lustracion y
modernidad en Friedrich Schiller en el bicentenario de su muerte” | con cuyas
principales lineas de interpretacion se siente en sintonfa nuestro
escrito.

En parte, es tambi¢n la cuestién de los limites del clasicismo en
Schiller lo que queremos plantear aqui. El presente trabajo pretende
aproximarse a las directrices fundamentales de la teoria schilleriana
del arte, pero a la luz de algunos de sus aspectos menos
frecuentados, que vienen a desbordar el estricto marco de una
estética clasicista —, y ello no sélo en la linea del idealismo romantico
inmediatamente posterior, sino en un registro que anticipa ciertos
desarrollos de la estética postromantica. También en este sentido
seria Schiller un pensador de esa “época a caballo” (Saffelzerf) entre
los siglos XVIII y XIX, que gest6 las formas complejas de una
modernidad critica con la que atin hoy nos seguimos
confrontando™. Si, segiin formulaba en fecha reciente Wolfgang

90 Rudiger Safranski, Sebiller o la invencidn del idealismo alemdn (ed. orig.: Schiller ader dic
Erfindung des Dentschen Idealismus, Minchen, Hanser, 2004). Trad. de Radl Gabis.
Batcelona, Tusquets, 20006, p. 20.

91 Faustino Oncina y Manuel Ramos (eds.), Wustracion y modernidad en Triedrich
Schiller en el bicentenario de su muerte. Valencia, PUV, 2006,

?2 Cfr. Reinhart Kosellek, “Das 18. Jahrhundert als Beginn der Neuzeit”, en R.
Koselleck u. R. Herzog (eds.), Epochenswelle und Epochenbewnssisein (Poetik und
Hermrenentik XII), Munchen, Fink, 1987, pp. 269-283.
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Riedel, tan importante como ver en €l a un exponente inaugural del
idealismo alemadn, serfa reconocer hasta qué punto su mirada sobre
el ser humano y la naturaleza es al mismo tiempo la mirada de un
realista, para quien la antropologia juega un papel de mediadora entre
fisiologia v psj.cologiam, no menos indispensable resulta advertir la
inflexion que sus consideraciones estéticas introducen respecto a la
manera precedente de interrogarse acerca de la belleza. Lo hacen, en
efecto, en la medida en que inician la despedida de los modos
ahistoricos de indagar la esencia de lo bello y comienzan a
preguntarse mas bien por las condiciones concretas que hacen que
el arte moderno adquiera una especificidad que lo distingue del que
fue caracteristico de la Antigiedad. Con ello queda modificado ¢l
horizonte desde el que llustraciéon y neoclasicismo habian
establecido la referencia a los antiguos y el valor intemporal de %
clisico como concepto normativo. Pero también se ve modulado
aquel tipo de abordaje de la experiencia estética emprendido por
Kant en su Critica del juicio (= KU). Dicha modulacion se produce,
no obstante, de manera harto singular, en la medida en que Schiller
procura mantenerse dentro de parametros kantianos, mas,
precisamente al hacerlo, acaba evidenciando las tensiones internas
que recorren ese discurso. Empecemos por examinar este punto con
un minimo de detalle,

Sin duda, fue el propio Kant quien abtié la reflexion estética a
una amplitud imprevista de experiencias y modos de expresion
desde el momento en que propuso remitirla ya no a un ambito de
objetos, sino al sentimiento del sujeto; pues si bien el gusto resulta
definido por él, de manera un tanto equivoca, como la “facultad de

3594

enjuiciar un objeto o un modo de representacion”™”, lo cierto es que,

93 Cfr. W. Riedel, “ Die anthropologische Wende: Schillers Modernitit”, en Walter
Hinderer (ed.), Schiller und der Weg in die Moderne, Witrzburg, Konighausen und
Neuman, 20006, pp. 143-164.

" Immanuel Kant. Kritik der Urteilskraft. Citamos por la edicidon canénica de las
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en sentido estricto, el juicio estético no enjuicia al objeto como tal
en la realidad de sus determinaciones, sino que se remite a ese
estado o afeccién de la sensibilidad suscitado en el sujeto por la
representacion de dicho objeto. De lo que se trata en el juicio de
gusto, por tanto, no es del objeto propiamente dicho, sino del efecto
que éste provoca en quien lo contempla (o en quien lo recepciona
por algun otro medio). Ms ain: no cabe hablar aqui de “efecto” en
el sentido de una impresion sensorial provocada directamente por el
objeto fisico, sino de una emocién mediada por la imaginacién y por
la reflexion que se ejecuta sobre la forma de la representaciéon que
acompafa a dicho objeto. Con ello, Kant quicte, en primera
instancia, deslindar el dominio de lo estético de lo que son los
dominios del conocimiento y la moral; y por eso afirma que
mientras los juicios determinantes —que son los tratados por la
Critica de la razon pura y la Critica de la razén préctica— establecen un
ambito de legalidad objetiva, aplicable a todos los casos, de manera
que en ellos lo particular queda subsumido en lo universal, en el
caso de los juicios reflexionantes —cuya modalidad mas basica seria
el juicio estético (el juicio teleoldgico, del que se ocupa la segunda
parte de la KU, serfa la otra)— falta esa regla general, capaz de
determinar con caricter de necesidad el contenido del caso singular.
El juicio estético no posee, pues, validez logica, no aporta
conocimiento, ni prescribe normas de conducta. Dado que se
vincula a una sensacién de agrado o desagrado en el sujeto,
permanece en esa medida remitido a lo “subjetivo””. Asf que Kant
patece radicalizar en este punto el enfoque empirista de las
cuestiones estéticas, pot cuanto la constatacién de la existencia de

obras de Kant, Werke, la llamada Akademic-Ausgabe, editada por la Academia
Alemana de las Ciencias, vol. 5, Berlin, Georg Reimer, 1913, p. 211. Para la
version castellana, seguimos la traduccién de Manuel Garcia Morente en la
edicion revisada de Juan José Garcfa Norro y Rogelio Rovira, Critica del juicio.
Madrid, Tecnos, 2007.

% KU, 203; ed. cast, p. 114: “Bl juicio de gusto no es, pues, un juicio de
conocimiento; por tanto, no es légico, sino estético, entendiendo por esto aquel.
cuya base determinante #e puede ser mds gue sutyetiva (dessen Bestimmungsgrund
nicht anders als subjetkizy sein kann)”,
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una amplia variedad de gustos vendrfa a comprometer la apelacién
a normas universales a la hora de apreciar la belleza y los productos
del arte. Y, sin embargo, como es caracteristico de todo su
pensamicnto, procurando tebasar a un tiempo las limitaciones de
empirismo y racionalismo, el pensador de Kénigsberg va a tratar de
fundar criticamente, desde el espacio de expetiencia del sujeto, un
nuevo ambito de legitimidad para la estética. Su reflexion en este
campo no deja de orientarse, por consiguiente, hacia la busqueda de
unos criterios que garanticen cerfa validez universal (subjetiva, no
objetiva) para el juicio de gusto. De ahi que, como segundo paso de
este proceso, Kant se aplique —si es que el asunto puede expresarse
en estos paraddjicos términos— a depurar de subjetivismo (o sea, de
particularismo) a esa instancia del sujeto. Para ello distingue el placer
estético propiamente dicho de lo que es un mero deleite sensual.
Porque, como hemos apuntado antes, no es el objeto en su
materialidad lo que place estéticamente al sujeto. En ese caso, se
tratarfa meramente de su disfrute en términos fisiolbgicos (como
algo agradable), o bien de su estima al satisfacer una exigencia
practica de la razén (como algo bueno)”. En el juicio de gusto,
precisa Kant, se trata del sentimiento de placer o displacer que
provoca en nosotros la representacion del objeto, sin que interfiera
ahi interés alguno. Con esto quiere referirse el filésofo al hecho de
que nuestra satisfaccioén estética no esta vinculada a la existencia del
objeto, ni depende de que nos lo apropiemos, lo utilicemos,
extraigamos de ¢l una determinada sensacion o algin tipo de aprecio
ligado a nuestra facultad de desear. Lo que importa es coémo
juzgamos ese objeto en la pura contemplacién’. Al desentendernos
de la mera respuesta inmediata de los sentidos, se produce una
“desconexion”™, que permite al sujeto cambiar su mirada interesada
por la perspectiva de un contemplador que reflexiona sobre la forma
del objeto, y no sobre contenido alguno. Este es el punto neuralgico

% Cfr. KU, 204-210: epigrafes 2-5.
7 Cfr. KU, 204.

9% En el caso del sentimiento de lo sublime, esta desconexion se modula en

términos de una “suspension momentinea de las facultades vitales” (KU, 245).
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de la inflexién que se produce en el discurso kantiano. Y en él, por
cierto, Kant no sélo abre el camino hacia el posterior formalismo
estético, sino también hacia el mas resuelto experimentalismo en las
artes. Basta considerar, por ejemplo, que si la belleza artistica no se
entiende ya como una cualidad intrinseca de un objeto, sino como
un resultado del modo de representar que acompafia a éste, cabe
hablar entonces de la posibilidad de una bella representacion de
“cosas que en la naturaleza resultarian feas o desagradables™. Por
esos derroteros se aventurara la estética romantica y posthegeliana.

Sin embargo, no es ésta, como sabemos, la senda seguida por la
atgumentacion kantiana. Lo que busca el de Kénigsberg es salvar la
deriva relativista que un elemento tan escurridizo, variable y plural
como parece set el gusto amenaza con introducir en la estética. T'ras
haber rechazado la posibilidad de fundar la validez de los juicios de
gusto en un orden objetivo de cosas, Kant encuentra la clave, segin
estamos viendo, en el desinterés estético. Por una parte, este
desinterés asegura que la base de la satisfaccién no resida aqui en
condiciones privadas, de las que tan sélo dependeria un sujeto
particular, sino en aquello que puede presuponerse que éste tiene en
comun con cualquier otro sujeto. Por otra parte, en virtud de ese
desapego de la mirada respecto a la perspectiva utilitaria y la vision
puramente mecanicista de lo real, el sujeto se reencuentra con una
estructura legaliforme del mundo, puramente “subjetiva” en
principio (de nuevo el famoso “como si” kantiano), pero que a la
postre concuerda plenamente con las expectativas de la razon.

Mas esto es asi porque incluso lo meramente subjetivo de nuestra
representacion  de las cosas se ve sometido aqui a un
desplazamiento, en la medida en que, al no cefiirse ya nuestro juicio
a la estricta materialidad de un objeto, sino reflexionar sobre su
forma, descubre una conexioén entre ésta y el libre juego de las
facultades humanas, que no da la impresion de ser simple
atbitrariedad, sino expresiéon mis bien de un acorde oculto del
mundo. Se capta de este modo la forma de una finalidad en el
objeto, aun cuando no quepa relacionarla con un concepto que

9 KU, 312.




Manuel Barrios Casares

determine necesariamente su contenido'”. Es esta finalidad en la
forma lo que hace que tanto los objetos artisticos como los
productos de la naturaleza adopten en el juicio reflexionante la
apariencia de una unidad organica. Se muestran al mismo tiempo
como si fuesen obra de la libertad y como si respondicran a un
designio. El juicio reflexionante viene asi a reparar aquel abismo
infranqueable entre naturaleza y razén que las dos Criticas anteriores
habfan abierto'”". Sélo que lo repara de forma precaria y Kant,
consciente de esto, se esfuerza en subrayar la peculiar dimension de
universalidad que aporta este enlace entre las distintas facultades
humanas, atenuando la dosis de particularismo que proviene del
hecho de que ¢l juicio sea expresion de un caso singular, formulado
pot un individuo. Su solucién pasa entonces por difuminar la
contingencia del juicio y centrarse en su capacidad para transmitir
aquello que es comuin a todos los hombres, en tanto producto del
libre juego formal de nuestras disposiciones. El juicio estético,
subjetivo y univetsal, no deja al fin y al cabo de ser ambas cosas de
manera aporética: transciende su cardcter subjetivo, si, pero lo hace
en direccion hacia una universalidad en el fondo mas presupuesta
que real. “El juicio de gusto mismo —escribe Kant— no postila la
aprobacidn de todos y cada uno (pues esto sélo lo puede hacer un
juicio légico universal, porque es capaz de aducir razones); solo exige
a cada cual esa aprobacidn como un caso de la regla, cuya

100 Cfy, KU, 221,

101 K17, 175-6: “Pero si bien se ha abierto un abismo infranqueable entre la esfera
del concepto de la naturaleza como lo sensible y la esfera del concepto de libertad
como lo suprasensible, de tal modo que del primero al segundo (por medio del
uso tedrico de la razon) ningln transito es posible, exactamente como si fueran
otros tantos mundos diferentes, sin poder el primero tener influjo alguno sobre el
segundo, sin embargo debe éste tener algin influjo sobre aquél, a saber: el
concepto de liberrad debe realizar en el mundo sensible el fin propuesto por sus
leyes, v la naturaleza, pot tanto, debe poder pensarse de tal modo que al menos la
conformidad a leyes de su forma concuerde con la posibilidad de los fines, segin
leyes de libertad, que se han de realizar en ella. Tiene, pues, que haber un
fundamento para la mmidad de lo suprasensible, que yace a la base de la naturaleza,
con lo que ¢l concepto de libertad encierra de practico” (ed. cast, p. 86).
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confirmacion espera, no por conceptos, sino pot adhesién de los
demas™"”.

Esta expectativa de una aprobacién universal del propio gusto
constituye, segun reza literalmente el paragrafo 22 de la Critica del
J#icio, una necesidad subjetiva que es representada como objetiva
bajo la suposicion de un sentddo comin. De este modo, al remitir el
fundamento del juicio de gusto a dicho semsus communis, Kant
completa el singular proceso de vaciado que ha debido llevar a cabo
para dotar al dmbito de la estética de su propio espacio de validez.
Por un lado, el objeto real que comparece en este terreno lo hace
como ocasion para que el sujeto constate una posibilidad de acuerdo
entre sus facultades que ni el uso tedrico ni el uso prictico de la
razon contemplaban. Por otra, el sujeto, ensimismado en el
especticulo de esta prodigiosa concordancia, prescinde de su propia
individualidad y, vaciado de intereses y afanes particulares, adopta el
perfil de una, por decitlo asi —como literalmente lo dice Kant— razin
total humana, “poniéndose en el lugar de cualquier otro, haciendo
s6lo abstraccion de las limitaciones que dependen casualmente de
nuestro juicio propio; lo cual, a su vez, se hace apartando lo mas
posible lo que en el estado de tepresentacion es materia, es decir,
sensacion, y atendiendo tan sélo a las caractetisticas formales de la
propia representacion o del propio estado de representacion”'”,

Ahora bien, Kant no olvida que esa totalidad racional no es algo
dado. En el ambito de la estética, como en el del conocimiento —
donde el yo transcendental es una “x”— o0 en ¢l de la razén practica —
donde el respeto a la ley suptime todo deseo personal—, cl sujeto
kantiano se desfonda, va dejando de ser un principio efectivamente
existente y se convierte mds bien en una aspiracién. A eso apunta la
idea kantiana de un sentido comin: a la constante exigencia de
realizar una comunidad humana, que la universal comunicabilidad
del sentimiento expresado en el juicio de gusto presupone. Aquello
que para Friedrich Heinrich Jacobi era la prueba alarmante de que el
kantismo habifa convertido la libertad en algo evanescente, supone

102 KU, 216. Cfr. ed. cast., p. 129 (traduccién aqui levemente modificada).
103 KU, 294; ed. cast., p. 218,
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para Kant la garantia de que ésta no quedari suplantada por una
hipéstasis absolutista. Esa sociedad basada en un libre consenso
comunitario es una tarea que ha de realizarse histéricamente, v que
ademas ha de hacerlo, de modo destacado, en el seno de la cultura
ilustrada; pero a la vez, sin que esto contradiga la existencia de una
instancia real que la posibilita, ha de permanecer como apelacion
ideal nunca satisfecha del todo. Aqui, como en ¢l caso de la vivencia
de lo sublime, la experiencia humana descrita por Kant no es
simplemente la de arrobo ante el poder de nuestras facultades, sino
también, y decisivamente, la de su limitacién e inadecuacién en su
constante tentativa de abrazar lo real. El libre juego suscitado por la
imaginacion no tiene por cometido refugiarnos en un recinto
estético al margen del mundo; nos abre al reconocimiento de
nuestra humilde condicion, incapaz de aprehender la totalidad y
destinada a soportar, entre el ciclo y la ley, una doble intemperie.

I1

Claro que todo esto que Kant contempla como expresion de un
mismo movimiento paradéjico, el de la libertad humana, volverd a
verse escindido en la época en los agudos contrastes entre realismo
politico v ensofacion estética. Son justamente esas tensiones las que
recoge y despliega el pensamiento schilleriano. Empefiado en dotar
de suelo objetivo a la nocién de belleza, Schiller comienza sus
importantes cartas a Gottfried Kérner de enero v febrero de 1793,
las también conocidas como Kallias-Briefe, ~distinguiendo  su
concepcion no sélo de la que es propia de las estéticas sensualista ¥
racionalista, sino también de la kantiana, y as propone una cuarta
forma de definir lo bello, ya no sensible-subjetiva (como Burke),
racional-objetiva (como Baumgarten y Mendelssohn) o racional-
subjetiva (como Kant), sino sensible-objetiva'™, Esta determinacién

04 E. Schiller, Kallias oder Uber die Schinbeit, en: Priedrich Schiller, Samthiche Werke
(= SW), Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1993 (sobre la base de la
edicion de Gerhard Fricke v Herbert G. Gopfert, Minchen, Hanser, 1959}, vol.
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sensible-objetiva es, segiin €l, la que permite rebasar el caricter
subjetivo de la nocién kantiana de belleza. Ya hemos visto, no
obstante, de qué indole tan singular y bien poco subjetivista es la
manera en que Kant entiende la remision del juicio de gusto al
sentimiento del sujeto. Pero en ¢l fondo Schiller esta buscando otra
cosa. Quiere centrarse desde un principio en la belleza producida
por el arte y no, como hace Kant, en la suscitada por la
contemplacion de objetos naturales, que es lo que, en opinién de
Schiller, induce al de Koénigsberg a una distincién sumamente
problemitica entre la belleza pura y la belleza adherente. Por lo
pronto, Schiller trata de aproximar el 4mbito de lo sensible al de lo
racional, frente a lo que considera ¢l purismo de la belleza en Kant,
“la hipdtesis de una pulchritudo vaga y fixa, de una belleza libre e
intelectualizada™”. Para ello tiende a concebir la belleza natural
segun el modelo de la belleza humana, y ésta, a su vez, segin cl
modelo de la belleza creada por el artista; de tal manera que,
entonces, attibuye a toda forma, también a la forma del objeto
natural bello, la incorporacién de un sentido —o finalidad, como
también lo denomina— que hace las veces de principio de
autodeterminacion en él, pero que no deja de ser al mismo tiempo la
expresion misma de su natnraleza. En analogia con la razén practica,
cl objeto natural ofrece asi una forma dispuesta a ser elaborada
estéticamente hasta producir “la forma de una forma”'", que es una
de las definiciones de belleza que encontramos en Kallias y que
ciertamente corresponde mas bien a una filosofia del arte. Con esto,
Schiller da un sesgo més antropoldgico a su apropiacién de la
estetica kantiana, cuyo “intelectualismo” conservaba en este plano
una expresa delimitacion entre arte y naturaleza. Y, sobre todo, con
esto prepara el trinsito hacia lo que seri el cometido del idealismo:
hacer que en el fenémeno se evidencie la presencia del ideal (un
ideal que, en su caso, siempre estd por realizar). Dicha presencia de

V, p. 394; ed. cast. Kallias. Cartas sobre ta educacicn estética del hombre. Trad. de Jaime
Feijoo y Jorge Seca. Barcelona, Anthropos, 1990, p. 5.

105 ghid., p. 395; ed. cast., p. 7.

108 efers,
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lo suprasensible en el fenémeno es algo que Schiller insinda, al
vislumbrar la libertad en el mundo de los sentidos por via de su
asimilacién a la idea misma de naturaleza'”. Sélo que en su
pensamiento este paso no llega a darse enteramente, como hari el
idealismo romantico mediante el establecimiento de un principio
absoluto, unificador de naturaleza y libertad. El deseo de seguir
siendo fiel, pese a todo, al enfoque kantiano le mantiene en una
peculiar posicion intermedia, que no ha dejado de causar perplejidad
en muchos de sus intérpretes, por su abigarrada combinacién de
clementos. Por una parte, Schiller defiende en numerosas ocasiones
la necesidad de que el artista se guie por una adecuada eleccion de
los contenidos que constituyen la materia poética, considerando que
hay objetos dignos de representacion, como serfa el caso de los
objetos naturales bellos, y otros que no lo son, lo que ha llevado a
algunos exégetas a acentuar su filiacion clasicista; por otra parte, sin
embargo, tiende a ir admitiendo cada vez mas una libertad formal y
una interaccion entre los distintos géneros artisticos, que pata otros
estudiosos de su pensamiento supone una innegable cercania al
romanticismo. Lo cierto es que Schiller trata de evitar los dos
descarrios del naturalismo y el esteticismo, de los que también
intenta prevenirse Goethe'™, y, en esa medida, tanto como insiste en

107 Una asimilacion que Schiller declara sin ambages en este pasaje de las Kallias-
Briefe: “Prefiero el término de naturaleza al de /lbertad, potque designa ademis el
campo de lo sensible, dentro del cual se delimita la belleza, y, junto al concepto de
libertad, alude también a su esfera en el mundo de los sentidos. Frente a la técnica,
naturaleza es lo que existe por si mismo; arte, lo que existe mediante una regla.
Naturaleza en conformidad con el arte serd, pues, aquello que se da una regla a si
mismo —aquello que existe por medio de sus propia reglas”™. (SW, V, 411; ed. cast.,
pp. 49-51). No obstante, hay que decir que al evocar esos objetos naturales bellos
que dan la impresion de estar determinados por si mismos, el poeta y dramaturgo
Schiller sigue pensando fundamentalmente segin el modelo de los caracteres
humanos, y por eso, como veremos miés adelante, al plantear la cuestién del valor
de ciertas representaciones de cosas naturales inanimadas, sostendrd que, en
comparacion con las de la naturaleza humana, este tpo de representaciones hacen
“que el artista y el poeta permanezcan atrapados en un grado inferior de
perfeccion” (“Uber Matthissons Gedichte”, en SW, V, 998).

108 Como escribe Georg Lukics en su ensayo sobre el epistolatio Schiller-Goethe.
“Hs muy interesante observar que Schiller, a pesar de sus tendencias
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las Kallias-Briefe en que hay un caracter de objetividad de las cosas
que las pone en situacion de aparecer como libres, tecalca la
circunstancia de que esta cualidad de las cosas que denominamos
belleza no es nunca libertad de hecho, sino “libertad en la
apariencia’:

Si, al contemplar un ser natural, la razén pura practica descubre
que estd determinado por si mismo, le atribuye entonces a éste (...)
una sezejanza con la libertad, o liberfad sin mas. Pero como esta libertad
es tan solo un préstamo de la razon, dado gue no puede ser libre nada mds
gue lo suprasensible y que la libertad como tal no puede caer nunca en el terreno
de los sentidos, en resumen, ya que aqui lo unico que importa es que
un objeto aparezca libre, y no que lo sea realmente, asi pues, esta
analogfa de un objeto con la forma de la razdn practica no es
libertad de hecho, sino sélo lZbertad en la apariencia, auntonomia en la
apariencia”.

Como puede observarse, la busqueda schilleriana de un suclo
objetivo para la belleza oscila y retrocede ahi donde amenaza con
transgredir claramente las fronteras del criticismo kantiano,
contentandose con postular que en el objeto bello “debe haber
algo” que nos incita a representarnoslo como s estuviese determinado
internamente, o sea, como 5i fuese libre y, por tanto, como naturaleza
en conformidad con el arte. Con ello, Schiller se asoma a otros
modos de concebit la objetividad de lo real, que ya no se someten a
la rigidez del realismo dogmatico e inciden en la indole relacional de
aquello que antes era pensado como sustrato y ahora comienza a
entenderse como resultado de una interaccidén entre la cosa y el

filosoficamente idealistas, ve con claridad ese doble peligro —el pseudorrealismo
mezquino y la estilizacién idealista vacia (retoricismo, fantastiqueria, etc.)— y se da
perfecta cuenta de los peligros de la segunda tendencia para su propia produccion.
Asf teme, por ejemplo, mientras trabaja en el Wallenstein, caet en cierta sequedad.
Esa sequedad, escribe Goethe, ‘nacié de un cierto temor a caer otra vez en mi
antigua manera retdrica y de un temeroso esfuerzo por permanecer cerca del
objeto... Por eso es mds necesario que nunca, cuando se trata de evitar los dos
descarrios, el prosaico v el retérico, esperar un estado de dnimo muy puramente
poético™ (Goethe y s# época. Trad. de Manuel Sacristin. Barcelona, Grijalbo, 1968,
p- 148).

109 S\, V, 400; ed. cast., p. 19.
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sujeto. “Todo aquello que llamamos bello —escribe asimismo en

Kallias— adquiere ese predicado sélo por la libertad en su técnica™ ™.
La consecuencia, como venimos sugitiendo, es ¢l desbordamiento
del marco clasicista mis convencional y la apertura del territorio
estetico: “Dado que la belleza no estd ligada a ninguna materia, sino
al tratamiento que se le da a esta materia; y dado que todo lo que se
presenta ante los sentidos puede aparecer de manera técnica o no
técnica, libre o no libre, de esto se deduce que el campo de la belleza
se extiende hasta muy lejos™'".

En cualquier caso, la proyeccién de la subjetividad en ¢l objeto
no es, para Schiller, fruto de la pura arbitrariedad y por ello su
posicion fundamental tampoco acaba disipindose en un mero
esteticismo. Hs cierto que la funcién raigal que posee para el propio
Kant la imaginacién productiva en todo proceso cognoscitivo abre
ya la via hacia una estetizacién del conocimiento, que sera apurada
ptimero por los romanticos y luego pot Nietzsche hasta desvelar el
componente ficcional de la verdad. Sélo que en Kant hay, como
hemos visto, un freno para la peligtosa conversion de esta pujanza
de lo estético en una entrega al desaforado subjetivismo de una
personalidad caprichosa: la apelacion al sensus communis. 1.a reduccion
de lo estético a un puro juego intrascendente, que el
tardorromanticismo decadente podrd contemplar con la conciencia
altiva de quien se identifica con una actitud emancipada, no
sometida a los dictados de la prosa burguesa, es, en cambio, para
Kant, y, con ¢l, para Schiller, el signo de una postura irracional en lo
teorico, hedonista en lo prictico y conservadora en lo politico; en
definitiva, sumisa ante la convencién, puesto que, lejos de reconocer
la tensién constitutiva a partir de la cual Schiller hard emerger
dialécticamente el “impulso ladico™ en sus Cartas sobre la educacion
estética del hombre, se limita a valotar lo que agrada o halaga a la
mente, sin aprestarse al esfuerzo de pensar por uno mismo y aspirar
al logro de un consenso comunitario filtrado ctiticamente.
Semejante actitud desvirtia la verdadera dimensién del estado

10 Thid, 424; ed. cast., p. 83.
1 T e,
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estético, en la medida en que lo hace retroceder a las expectativas de
satisfaccion en el objeto propias del impulso material y coagula su
funcion de transito al estado moral. En este punto, en el que la
preocupacion del poeta se traslada del planteamiento transcendental
kantiano al problema de la formacién cultural, es como si Schiller
hubiese atisbado el proceso por el cual la rigida normatividad del
clasicismo precedente, tan rentabilizada por el Ancen Régime, podtia
estar dando paso a otra manera de perpetuar la vigencia del
dogmatismo bajo las formas joviales y descomprometidas de una
nueva barbarie pseudoilustrada.

Considerada bajo esta luz, la concepcion schilleriana de una
mediacion estética muestra una complejidad irreductible a la simple
condicién de herramienta ideoldgica de desactivacion de una politica
emancipatoria. Aunque, efectivamente, hay una inflexiéon en el
pensamiento de Schiller a partir de 1793, y su decepcion por el curso
de los acontecimientos revolucionarios en Francia le lleva a un
creciente recelo frente a la eficacia de una salida politica al problema
del desequilibrio entre las capacidades humanas vy las fuerzas sociales
emergentes en la época moderna, su insistencia en la necesaria
teforma de los individuos como paso ptevio a una reforma del
Estado implica algo mis que el despechado encierro en una
“revolucién interior” ', La constatacién de que sigue faltando un
sujeto politico, capaz de convertir ¢l estado social vigente en un
estado moral, supone una critica realista, que matiza las conquistas
logradas por el espititu ilustrado y justamente por ello propone
seguir avanzando en pos de una mayor libertad, una vez redefinidas
sus anteriotes expectativas idilicas en términos de mayor rigor
histérico. Lo mismo cabe decir de sus observaciones acerca de
como la division del trabajo, con esa tigida separacion de facultades

112 Sobre la manera en que Schiller buscard una nueva articulacion entre Drama,
Moral e Historia a partir de esa reflexion sobre la Revolucion Francesa, es
referencia obligada el exhaustivo trabajo de José Luis Villacafias, Tragedia y Teadicea
de la historia. Ll destino de los ideales en Lessing y Schiller. Madrid, Visor, 1993. Para una
valoracion positiva de esta mala conciencia del programa ilustrado que supone la critica
schilleriana del presente, vid. también F. Oncina, “Schiller y la Ilustracién”, en F.
Oncina y M. Ramos, Wustracidn y modernidad en Schifler, ed. cit. P. 86,
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y oficios, produce un tipo mecanico de vida colectiva, y de que, por
mis que ¢sta y otras patologfas de una racionalidad instrumental
sean tolerables para la sociedad, resultan nefastas para el individuo.
En este contexto ha de entenderse su afirmacioén de que es preciso
habilitar un espacio para ejercitar la libertad, porque, de lo contrario,
la simple supresion del estado de naturaleza antes de haber
alcanzado una madurez moral seguird manteniendo a los individuos
en una minoria de edad mental, victimas de impulsos irreflexivos,
erroneamente interpretados por ellos como expresiones de su
condicion de seres libres. No hay, pues, detencién nostalgica ante la
imagen idilica del mundo griego, donde el hombre habtia vivido en
armonia con la naturaleza vy con sus distintas capacidades, ni
resignacion ante el estado de fragmentacion del presente, sino
revision y cuestionamiento de los actuales instrumentos de la cultura
con vistas a una mayor eficacia de los mismos a la hora de tratar de
reunificar lo escindido. Claro que: ;qué significa el proyecto de las
Cartas de reconstruir a un nivel superior la bella totalidad petdida?
Sin duda, la obra dramadtica de Schiller seri en este sentido mas
consciente de la resistencia de lo real a suprimir por entero la
diferencia y la negatividad. Pero si la solucién schilleriana se tifie de
ambigiicdad, no es potque se limite a proyectar una imagen
idealizada de un orden burgués que, en la pricdca, sigue apelando a
mecanismos  coercitivos para implantar su dominio. Schiller
transforma la dinamica del absolutismo ilustrado y al modelo de la
dignidad, donde el espiritu domina a los sentidos, le replica con el de
la gracia, donde aquél “rige con liberalidad” y los sentidos tienden a
coincidir con €l por propia inclinacién. Su apuesta por una republica
liberal es decidida.

Lo que ocurre es que esta concepcion de la educacion estética
como una fase intermedia del proceso de cumplimentacion de una
cultura ilustrada (“porque el estado moral sélo puede desarrollarse
a partir del estado estético, pero no a partir del fisico”'"), que era

13 SW, V, 643; ed. cast., p. 309. En el arranque de la carta vigésimo cuarta se
mantiene este esquema evolutivo: “Asi pues, podemos diferenciar tres momentos
o estadios de evolucion, por los que han de pasar necesariamente, v en un
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el punto de partida del proyecto de las Awugustenburger Briefe, parece
verse trastocada en algunos pasajes finales de la version definitiva
de las Cartas sobre la educacion estética. En efecto: tanto la enfatica
teivindicacion schilleriana de la autonomia del arte cuanto la
caracterizacion de ese “tercer reino feliz” —que “libera al hombre
de todas las cadenas y lo exime de toda coaccidn, tanto fisica como
moral”— en términos de un “reino del juego y de la apariencia” ''"*
han podido dar pie con razdon a que algunos intérpretes vean en
estas  propuestas, mds que una complementacion, un
desplazamiento de la esfera politica a la estética:

En el Estado dindmico de derecho, el hombre se enfrenta a los otros
hombres, como una fuerza contra otra fuerza, limitando su
actividad; en el Estado ético del deber, el hombre se opone a los
demis esgrimiendo la majestad de la ley y encadenando su voluntad.
En cambio, en el ambito en el que la belleza imprime su caracter a
las relaciones humanas, en el Estado esféfico, el hombre solo podra
aparecer ante los otros hombres como Forma, como objeto del
libre juego. Porque la ley fundamental de este reino es dar libertad
por medio de la libertad.

El Estado dindmico sélo puede hacer posible la sociedad domando
la naturaleza por medios naturales; el Estado ético solo puede
hacetla (motalmente) necesaria, sometiendo la voluntad individual a
la voluntad general; s6lo el Estado estético puede hacerla real,
porque es el unico que cumple la voluntad del conjunto mediante la
naturaleza del individuo!'s,

determinado orden, tanto el individuo como la totalidad de la especie, para poder
completar ¢l ciclo de su determinacién. Por causas accidentales, que yacen en el
influjo de elementos externos, o en el libre arbitrio del hombre, estos distintos
periodos pueden verse alargados o abtreviados, pero no podemos prescindir de
ninguno de ellos, y tampoco el orden en que se suceden puede verse alterado ni
por la naturaleza, ni pot la voluntad. El ser humano, en su estado fisics, soporta
pura y simplemente el poder de la naturaleza; se libra de este poder en el estado
estético, v lo domina en el estado maral” (SW, V, 645-6; ed. cast., 317).

L4 SW, V, 667; ed. cast., p. 375.

115 Idesm.
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Algo similar ocurre con su teorfa de los impulsos. Schiller parte
de la idea kantiana de que ¢l ser humano estd constituido por una
dualidad fundamental, ésa que €l reformula como contraste entre ¢l
impulso sensible (“que resulta de la existencia material del hombre o
de su naturaleza sensible, y se ocupa de situarlo dentro de los limites
del tiempo y de hacerlo material”'™, esto es, de hacer que haya
variacion y sucesion, que el tiempo tenga un contenido) y el impulso
formal (“que resulta de la existencia absoluta del hombre o de su
naturaleza racional, y se encarga de proporcionarle Ia libertad de
armonizar la multiplicidad de sus manifestaciones y de afirmar su
persona en todos los cambios de estado”™'”). De entrada, se
mantiene fiel al cardcter irreductible que posee esta tensién entre los
dos impulsos en los textos kantianos. E incluso cuando corrige a
Kant, reclamando —en términos tomados en préstamo de Fichte—
una “accion reciproca” entre ambos impulsos, donde ninguno de
ellos someta al otro (a diferencia del necesario triunfo del deber
sobre la inclinacion en la Moralitit kantiana), sigue sosteniendo que
cl acuerdo pleno entre ambos es “sélo una tarea de para la razén,
una tarca que el hombre tnicamente serd capaz de llevar a cabo en
su totalidad si llega a la plenitud de su existencia”, puesto que “es, en
el sentido mas propio del término, /z idea de su humanidad, v por
consiguiente un infinito al que puede ir acercindose cada vez mas en

118

¢l curso del tiempo, pero que nunca llegara a alcanzar” . Pero la
disoluciéon de su rigida oposicién y la sintesis conciliadora que
promete el impulso ludico vuelve a dar pie a Schiller para considerar
esta union entre naturaleza y libertad como algo mds que una
aspiracion nunca colmada. Cuando esta posibilidad hace su

aparicién en la carta décimo cuarta, todavia se anuncia timidamente:

Si hubiera casos en los que el hombre hiciera a/ mismo lierapo esa
doble experiencia, en los que fuera consciente de su libertad y, ala

vez, se sinfiera su existencia, en los que, al mismo tiempo, se

116 SW, V, 604; ed. cast., p- 201,
17 SW, V, 605; ed. cast., p. 205.
M8 SW, V, 612; ed. cast, p. 223.
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sintiera materia y se conociera como espiritu, entonces tendtia en
estos casos, v Unicamente en éstos, una intuicién completa de su
humanidad, y el objeto que le hubiera proporcionado esa intuicion
seria para €l el simbolo del cumplimiento de su deferminacion, v por lo
tanto (ya que ésta solo puede alcanzarse en la totalidad del tiempo)
servitfa como una representacion del infinito!'.

Bl trinsito de la letra del kantismo a su espititu no t'c“isulta
abrupto. Schiller comienza hablando aqui de un cumplimiento
simbolico y da la impresién de remititlo ﬁnlcamc}zntc“ a C%C_)i
hipotéticos o, a lo sumo, excepcionales, en los que es s6lo “como st
el ser absoluto se realizara en ¢l tiempo. Pero son justamente estos
casos los que acaban concediendo carta de ciudadania en el {n"nbito
de la experiencia a lo que “podria ser considerado con razon un
nuevo impulso™®. El impulso de juego, presentado inicialmente
como un caso singular de accién conjunta entre impulso sensible y
formal, va asi ganando preeminencia sobre ellos conforme 'ei tex1s
de las Carfas deja de ser tan solo reflejo eritico de la 51tuac1.cl>n
escindida de la sociedad burguesa y procura anticipar una resolucion
de sus contradicciones por via estética. De ese modo, en la .carta
décimo octava, Schiller se ve urgido a distinguir “dos operaciones
sumamente distintas”. Por un lado, “la belleza enlaza dos estados gHe
estdn opuestos entre s7 ] y nos traslada, por tanto, a “un estado z'm‘emzledm
entre materia y forma”'®., Ahora bien, puesto que, en estricto
kantismo, “la distancia que existe entre materia y forma (...) es
infinita, y no hay nada que pueda salvarla”'®, Sd'nﬂ..lfir da paso a una
segunda operacién, en la que reformula la condicion intermedia de
ese estadio, otorgandole un nuevo y mis elevado estatuto:

19 SW, V, 612; ed. cast., p. 225.
120 Tern,

121 SW, V, 625; ed. cast., p. 2601.
122 §\W, V, 624; ed. cast., p. 259,
123 W, V, 624; ed. cast., p. 261.
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Como ambos estados permanecen eternamente contrapuestos, no
hay otra manera de unirlos que suprimiéndolos (als indem sie
anfgehoben  werden)”. Nuestro segundo paso consistird, pues, en
perfeccionar esa union, en llevarla a cabo de un modo tan puro y
completo, que ambos estados desaparezcan completamente en un
tercero, sin que en el todo resultante quede huella de la separacién

original”124,

Esta segunda operacién ya no puede ser contemplada como
puramente hipotética o regulativa; trata de ser una operacion
histirica, con voluntad de realizarse en el porvenir, y, en esa medida,
compromete la salvaguarda kantiana de la cosa en si, que comienza
aqui, antes que en Hegel, a involucrarse en las redes del tiempo. Lo
estetico es fruto, si, de una doble operacién (casi de una especie de
donbile-bind, podria decirse), y pot eso anticipa la conciliacion de las
escisiones a la vez que denuncia lo distante de ella que se encuentra
la realidad de la época. Desde el momento en que, una vez
completada su deduccion transcendental de la belleza, Schiller pasa a
considerar lo estético como el principio formativo de la humanidad
futura, su planteamiento trastoca el sentido de la distincién kantiana
entre cl plano empirico y el transcendental y, gracias a ello, se
muestra capaz de contemplar la posibilidad de conjugarlos. Hacia el
final de las Cartas, Schiller parece convencido de que solo el gusto y
la experiencia de la belleza pueden conferir al hombre un verdadero
cardcter social, armonizando los intereses contrapuestos sin necesidad
de imponer las restricciones propias de la ley moral a los deseos de
felicidad individual. Pero para ello lo estético tiene que haber
interiorizado el mandato de la razén, perfeccionandolo. Y, aun asi,
no puede suplantar sin mas a la razén. Schiller no deja de vislumbrar
la aporia que acompafa al estadio estético. De ahi que, cn la
penultima carta, insista también en que la apariencia estética no
pretende sustituir a la realidad ni, por tanto, puede nunca resultar
peligrosa para la verdad moral'”, Se trata mas bien de un territorio

124 SW, V, 625; ed. cast., Pp. 261-263.
125 SW,V, 660; ed. cast., p. 355.
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en el que el animo del individuo se desprende de toda determinacion
particular y por eso puede flotar en una suerte de vivencia de
ilimitada determinabilidad, que ciertamente lo educa y predispone
para el ejercicio efectivo de la libertad, pero que de suyo no es nada
en concreto.

Con cllo, el estado estético se configura sin duda como un
momento de protesta contra la fragmentacién y parcialidad de la
sociedad burguesa, pero en cuanto “ilusiéon de libertad” que oculta
“la necesidad fisica” y “cl deshonroso parentesco con la materia”,
comporta asimismo una funcién compensatotia, susceptible de ser
instrtumentada ideolégicamente, tal como ha puesto de relieve en
numerosas ocasiones la critica de la estética idealista de otientacién
marxista' ™,
absolutizacion del arte como manifestacién del absoluto que pronto
proclamara Schelling. Aparte de que también en este plano el poeta
intenta precaverse de la caida en el esteticismo que ya habia
detectado y criticado en algunos de sus coetdneos. Y probablemente
¢s por este mismo motivo por lo que pretende permanecer, pese a
todo, apegado a Kant incluso ahi donde su discurso ya no se
mantiene en ¢l plano del andlisis de determinada facultad, como
todavia ocurria en Kallias, sino que se sumerge en el debate sobre las

No obstante, en Schiller no se verifica atn esa

condiciones histéricas de posibilidad de nuevas formas de cultura y
sociedad. Este apego trae como resultado, en paralclo con el
proceso de vaciado de la subjetividad que antes habiamos desctito a
proposito de la Critica del juicio kantiana, ese peculiar vaciamiento de
determinaciones en lo estético al que nos estamos refiriendo ahora,
donde la “infinitud plena™ de la libertad estética se ve
contrarrestada por su incapacidad para dotarse de un contenido
propio. Ahora bien —precisa Schiller— esta completa indeterminacién
no puede ser la del estado primitivo del hombre, vacia de contenido,
sino que ha de convivir con el mayor contenido posible, procedente

126 Cfr, al respecto Peter Barger, Critica de la estética idealista (ed. orig, Frankfurt,
Suhrkamp, 1983). Trad. de Ricardo Sanchez Ortiz de Urbina. Madrid, Visor, 1996,
en especial Ty cap. I1. 2. “sSalvacién en la apariencia”, pp. 81ss.

127 8W, V, 635; ed. cast., p. 289.
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en principio de las impresiones materiales y destinado a
confrontarse con las determinaciones de la razon.

De este modo, la total diversidad de contenidos puede coexistir
en el espacio de la estética con un libre flujo de posibilidades
formales, haciendo asi comprensible la pauta en virtud de la cual las
reflexiones schillerianas sobte el arte moderno combinan un
formalismo heredado de Kant con un expreso interés por las
concretas modulaciones historicas de los diferentes géneros
artisticos. La manera en que este rasgo de su pensamiento habilita
una nueva comprension de la representacidn  estética de la
naturaleza, que incide en la valoracién de productos artsticos
considerados hasta entonces de menor entidad por la mentalidad
clasicista tradicional, es lo que va a centrar a continuacién nuestro
analisis.

1T

Como acabamos de ver, mientras el idealismo transcendental
elabora una idea de humanidad que depura su subjetividad de
contingencias, Schiller va a ir prestando cada vez mayor atencion a
las mismas, haciendo que el debate sobre la belleza encarne en una
coyuntura histérica precisa. De este enfoque comenzard a emerger
una nueva delimitacion de la experiencia estética y, con ello, una
nueva delimitacion de la categoria de lo moderno como elemento
diferenciado de lo clisico. Todos estos aspectos se dan citan, de
manera pregnante, en ¢l ensayo Sobre poesia ingenua y sentimental, que
Schillet redacta en 1795, mientras todavia ultima sus Cartas sobre Ja
educacion estética, y que vera la luz al afio siguiente. Aquello que
inicialmente aparece formulado en dicho tratado como una
caracterizacion tipologica de dos estilos artisticos —en los que
Schiller aprecia un contraste entre el proceder poético de Goethe y
el suyo propio— acabard constituyendo una sustantiva aportacioén a
los derroteros de la famosa Querelle des Anciens et des Modernes en la
cultura alemana de finales del XVIIL. En efecto: aunque Schiller
sefiala ahi que poetas ingenuos lo son tanto Homero entre los
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antiguos como Shakespeare entre los modernos, no obstante, la
simple equivalencia entre “ingenuo” y “natural”, por contraste a lo
sentimental-artificial, se complica y se ve necesitada de clertas
matizaciones desde el momento en que se patentiza que también ella
es producto de una mirada histérica que ya se ha despedido del
contacto directo con la naturaleza. Y eso ocurre en el arranque
mismo del escrito, cuando Schiller se pregunta por el fundamento
de la complacencia del hombre moderno ante determinados objetos
por ¢l mero hecho de que éstos sean naturaleza y se ve urgido a
distinguir entre aquello que directamente es naturaleza y aquello que
es ya naturaleza en contraste con el arte, o sea, genno. De ahi la
curiosa definicion que introduce un poco mas adelante: “lo ingenuo
es una nfantilidad alli donde ya no se la espera, y, por tanto, no puede en
realidad atribuirse a la infancia en sentido estricto”'**. Lo cual quiere
decir, como ha subrayado Peter Szondi, que “iugenso es, por tanto,
un concepto con perspectiva’, que “presupone su concepto
contrario, lo sentimental”, v que “nace solo cuando encuentra su
contrario, lo artificial, y alcanza la victoria sobre é”'®. Atribuimos a
los nifios, como a los antiguos griegos, una naturalidad que no
puede ya coincidir con el sentimiento de interés por la naturaleza
que nosotros experimentamos: “Ellos sentia naturalmente; nosotros
sentimos lo natural”™.  Asf que, aunque Schiller postule una
complementacion entre el caricter ingenuo y el sentimental, y pueda
reconocer en el artista genial de su tiempo, agraciado con un don
innato, la persistencia de un modo inmediato de conectar con la
naturaleza, el destino que dibuja la época moderna, en cuanto época
de la pérdida de aquella intimidad, se inclina claramente hacia el

128 SW, V, 699.

129 Szondi afiade: “De esto se sigue que la antigiiedad clasica, que no ha conocido
un contraste semejante entre naturaleza y arte —en la interpretacion de la epoca de
Goethe— no era tampoco de esencia ingenua. Al menos no lo era en si, sino que lo
es para Schiller, para el poeta sentimental” (“Antigiiedad clisica y modernidad en
la estética en la época de Goethe”, en: Peter Szondi, Poética y Filssofia de la Historia,
I (ed. orig. a cargo de Senta Metz y Hans-Hagen Hildebrandt, Frankfurt,
Suhrkamp, 1974). Trad. de Francisco L. Lisi. Madrid, Visor, 1992, p. 98).

130 W, V, 711; ed. cast., p. 85.
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tratamiento nada ingenuo de estos sentimientos. Con lo cual se
plantea la necesidad de dar cuenta de ellos de un modo que ni la
adhesion clasicista a modelos del pasado ni el culto rousseauniano a
la inmediatez expresiva son capaces de satisfacer:

¢Como se explica que nosotros, ya que los antiguos nos superan
infinitamente en todo lo que sea naturaleza, rindamos a la naturaleza
mas alto homenaje, la amemos efusivamente vy hasta lleguemos a
abrazar ¢l mundo inanimado con el mis cilido afecto? Se explica
porque hoy la naturaleza ha desaparecido de nuestra humanidad, y

solo fuera de ella, en el reino de lo inerte, volvemos a encontrarla en
su purezall,

[a nostalgia de la naturaleza se convierte, asi pues, en una prucba
mas de la situacion de déficit del presente, pero también de su
condicién de transito hacia una nueva ¢poca. La mera simultancidad
de dos modos de existencia poética en una misma época da paso a
una comprension evolutiva de la relacién entre ambas, donde, pese a
las soluciones de compromiso reiteradas a lo largo del texto, acaba
evidenciandose la inevitable obsolescencia de una de ellas como
condicién de posibilidad de la conquista de una unidad superior.
Esto es lo que subyace a la afirmacion de Schiller de que el sentido
de la complacencia moderna en la naturaleza “no es estética, sino
moral; porque no es producida directamente por la contemplacion,
sino por intermedio de una idea”*. Como precisa a renglon
seguido:

No son esos objetos mismos, es una idea representada por los

objetos lo que amamos en ellos. (....) Sox /o gue fuimos; son lo que

debenos volver a ser. Hemos sido naturaleza, como ellos, y nuestra

cultura debe volvernos, por el camino de la razon y de la libertad, a

la naturaleza!33,

131 SW, V, 710; ed. cast., p. 84.
132 8W, V, 695; ed. cast., p. 68.

133 Idem.
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Asi, adoptando también en este plano una construccion
filosofico-historica de ritmo triadico, Schiller comprende que para
una cultura autorreflexiva como la moderna ya no pueden bastar los
modos expresivos v las especies poéticas propias de los poetas
antiguos e ingenuos. Si “lo natural”, una vez definitivamente perdida
la naturaleza primera, es “objeto” del arte moderno, se hace
conveniente indagar una nueva manera de representar ese objefo que ya
no estd, que acaso volverd a estar. Iisto es lo que hace tan interesante
conectar el planteamiento del tratado Sobre poesia ingenna y sentimental
con un pequefio ensayo que escribe Schiller en 1794, titulado Sobre
los poemas de Matthisson, en el que reflexiona sobre el estatus que cabe
atribuir al género literario cultivado por este autor, coetaneo suyo,
que toma a la naturaleza como materia principal de sus mds
celebrados p('}cmasm‘i. Las consideraciones sobre el rango de la
poesfa y la pintura paisajisticas vertidas e¢n la primera parte de este
amplio comentario a la obra de Friedrich Matthisson son una
demostracion de las tensiones por las que atraviesa la filiacion
kantiana y clasicista de algunos de los principales presupuestos de la
estética schilleriana al verse confrontados con los nuevos espacios
para la practica artistica que descubre la época. Lo especifico de la
postura de Schiller, como ya hemos indicado antes, es su voluntad
de combinar la aspiracién a universalidad del juicio de gusto, en la
estela de lo establecido por Kant, con la admision de experiencias,
temas, tratamientos y géneros artisticos que en principio parecen
claramente alejados del cumplimiento de este precepto, viéndose
obligado entonces a redefinir las condiciones de este asentimiento
general. Con ello, Schiller se ve llevado a explorar otros modols de
legitimidad para la experiencia estética, en los que se anuncia la

134 la obra poética de Friedrich von Matthisson (1761-1831), cs)mpilndn
fundamentalmente en el volumen Gedichte (Breslau 1787), fue apreciada por
Schiller y August Wilhelm Schlegel y gozé de cierta notoriedad entre sus
contemporineos, llegando a ser musicados algunos de sus poemas y Lieder por
Beethoven y Schubert. Pero tras su muerte cayd pronto en el olvido. El ensayo de
Schiller (\\\ V, 992-1011) comenta la tercera edicion aumentada, Gedichte von
Friedrich Matthisson, Z.iirich, b. Orell u. Comp., 1794, 166 pp.
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despedida del clasicismo: la desintegracién del sentido unitario de la
forma y el estilo, la proliferacién de nuevas categorias estéticas (lo
sublime, lo interesante, lo pintoresco, lo feo), la irrupcion turbadora
del elemento histérico, los nuevos asaltos del relativismo del gusto,
la consagracién de o artificial como distintivo del quehacer artistico
moderno o la multiplicidad de “maneras”. Todo aquello que el
romanticismo  explotard como caudal creativo propio de la
modernidad se insinda ya en estas sugestivas observaciones de
Schiller sobre la indole peculiar de la poesia paisajistica de
Matthisson.

La resefia, publicada en dos entregas el 11 y el 12 de septiecmbre
de 1794 en la Allgemeine Literatur-Zeitung de Jena, se estructura
claramente en dos apartados. En el primero, Schiller desarrolla una
extensa argumentacion en  torno al valor estético de la
representacion  poética  del  paisaje  como  paso previo  al
enjuiciamiento de la calidad de los poemas de Matthisson, labor que
lleva a cabo en el segundo apartado. Dicha argumentacion patte de
la constatacién del escaso aprecio mostrado por los griegos clasicos
hacia la pintura paisajistica. Mas ain: de la practica inexistencia,
entre las obras de los antiguos, de ejemplos de una “poesia de
paisaje” (Landschaft-Dichtung) en tanto género poético especifico y
bien diferenciado de la poesia épica, dramitica o lirica, tal como el
paisajismo pictérico se distingue de la pintura de animales o de seres
humanos. Para completar este encuadre clasicista, dentro del cual
toda representacion artistica de la naturaleza inanimada parece vetse
reducida sin remisién a la condicién de un arte menor, Schiller
introduce una acotacién nada marginal: la de que “incluso en
nuestros dias, los rigotistas del arte no han decidido atn si el
paisajista ha de set tomado o no por un verdadero artista”'>. Con
este preliminar queda descrita la desfavorable situacion de partida en
la que se encuentra un arte que quiera hacer de la naturaleza su
tema, si es que se mide por los estrictos patrones del clasicismo.

Ahora bien, tal como hemos visto que sucede un afio mas tarde
en el curso argumental del ensayo Sobre poesia ingenna y sentimental,

135 SV, V, 992,
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desde el momento mismo en que Schiller traduce esta operacion de
establecimiento de los limites y condiciones de legitimidad de un
ambito de despliegue de las facultades humanas a una operacion de
contextualizacion histérica, la convierte también en una operacion
de relativizacion y flexibilizacion de aquellos rigidos criterios,
reorientindola hacia un reconocimiento positivo de la situacion
particular del presente. Por eso afiade a renglén seguido otra
indicacion, que camina en sentido diametralmente opuesto a la
primera, y que es la siguiente: si bien el incorpotar a la naturaleza
como escenario de una accién ha podido ser un recurso frecuente
entre poetas épicos y pintores historicos, no obstante, tomar a la
naturaleza inanimada por sf misma como protagonista de la escena y
a los seres humanos como meros figurantes en ella, hacerla objeto
de una representacion especifica, constituye algo reservado a los
modernos, que de este modo han podido “entiquecer el dmbito del
arte, que los antiguos parecen haber circunscrito meramente a la
humanidad y a las cosas que se le asemejan, con esta nueva
provincia™".

Una vez reconocido este suelo como propio, se trata entonces de
legitimar su ensanchamiento del horizonte estético, para lo cual
Schiller (pese a haber dejado deslizar la insinuacion, turbadora para
cualquiera de los aludidos rigoristas estéticos, de que el arte podria
ocuparse también, sin menoscabo de su valor, de lo no humano)
vuelve a referirse al criterio de los antiguos; bien entendido que
cuando se pregunta cual podria ser el origen de la indiferencia
evidenciada por los griegos de la Antigliedad hacia un género como
el de la representacion paisajistica, al que los modernos dispensan
tan generalizado aprecio, en ¢l fondo no deja de preguntarse por la
singularidad de esta nueva provincia del arte: “¢Acaso deberfamos
admitir que los gtriegos, esos conocedores y amigos apasionados de
toda belleza, han carecido de sensibilidad ante los estimulos de la
naturaleza inanimada? ¢o deberiamos suponer maés bien que
desdefiaron de forma deliberada esa materia, por hallarla

136 Tdem.
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incompatible con sus propios conceptos de un arte bello?”"” Aqui
se encuentra enunciada, por via indirecta, la cuestion decisiva que
suscita ¢l texto de Schiller v que es, a mi juicio, el detonante del
planteamiento que se expresara ya en forma madura en el ensayo
Sobre poesia ingenna y sentimental la de si debe bastar la concepcion del
arte bello propia de los griegos o si tal vez deberfan ampliarse
también los criterios estéticos de la modernidad mas alla de ese
referente modélico, para poder valorar de un modo mas ajustado
obras del tiempo presente como los poemas de Matthisson o
incluso, segtin aduce el propio Schiller en tono de réplica, la pintura
de Claudio de Lotena; pues, como dice ahi: “Quienquiera que haya
sentido en su animo la impresion llena de frescura y vida que
transmite la magia del pincel de Claudio de Lorena, dificilmente se
dejard persuadir de que ésta no es una obra de arte bello, sino
meramente de un arte agradable”.

Esta alusion a la pintura de Claudio de Lorena (1600-1682)
resulta bastante reveladora de la posicion que finalmente va a asumir
Schiller, pese a que toda la retorica del texto ejercida hasta el
momento hava venido sugiriendo la marginalidad e incluso
inconveniencia de las artes del paisaje. Lorena, en efecto, fue uno de
los mas famosos paisajistas del siglo XVII: en sus idealizados
paisajes supo combinar un estilo armonioso, hetedero de la
tradicion de la literatura cldsica romana, con un empleo novedoso de
la luz v del cromatismo, basado en sus estudios al aire libre, pero
cargado asimismo de significacion simboélica, lo que le supuso un
amplio reconocimiento por parte de algunos de los primetos
paisajistas romanticos como Constable o Turner. Y si bien otros
como Caspar David Friedrich se mostraron mucho mas audaces en
la aplicacion del color al paisaje, utilizando técnicas que hasta
entonces parecian reservadas a la pintura de figuras y rompiendo asi
con el predominio de una armonfa tonal y una perspectiva de corte
clasicista, no obstante, el prestigio alcanzado por Lorena fue un
factor impotrtante para la reivindicacién de ese género artistico. Asi

137 8\¥/, 'V, 993,
138 dem.
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que mencionar su obra como un modo de refutacién de la tesis de
los rigoristas del arte denota ya un claro posicionamiento a favor de
la relevancia estética de este tipo de creaciones artisticas.

Pero lo mis interesante de toda esta primera parte de la resefia
sobre los poemas de Mathisson se albetga ahi donde, ya no la
estrategia retorica, sino la propia dinimica de la exposicion
argumental lleva a Schiller a matizar su kantismo vy, con él, su
clasicismo. Volvamos al texto en el punto en que lo habiamos
dejado. Poco a poco, la cuestion va dibujandose con contornos mas
precisos: ses posible ensanchar nuestros criterios estéticos de tal
manera que csas representaciones del paisaje  puedan  ser
consideradas obras de un arte bello y no de un arte agradable?, se
pregunta ahora Schiller. Con ello vuelve a guiarse una vez mas por
las directrices de la Critica del juicio, recurriendo a la distincion
kantiana entre un arte que meramente place a los sentidos, de
validez puramente subjetiva, particular, y un arte bello, que aporta
un placer ligado a la reflexion y posee validez intersubjetiva, debido
a su universal comunicabilidad'”. De inmediato, la pregunta de si
podemos considerar las pinturas y poemas cuyo tnico objeto son
masas naturales inanimadas como genuinas obras de arte bello —y,
por tanto, segun afade ahi, “obras en las que un ideal es posible™'*—
se reformula en los siguientes términos: ¢puede adjudicarse a tales
representaciones un “caricter de necesidad”'*'?

Schiller se refiere aqui, obviamente, a esa necesidad peculiar
atribuida por Kant a los juicios de gusto que, aun siendo subjetiva,
se tepresenta como objetiva bajo la suposicion de un sentido
comun, y en virtud de la cual dichos juicios exigen asentimiento
universal. Pero no es algo que aclare de forma expresa. En lugar de
cllo, se interna en una densa disquisicion sobre los dos requisitos
que ha de cumplir todo arte poético (por un lado, permitir el Zbre
jucgo de la imaginacion del poeta; por otro, ser capaz de producir en
nosotros una deferminada emocion), sobre la aparente contradiccion

139 KT, 305-306.
10 SV, V, 993,
141 §W, V, 994,
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entre ambos y sobre ¢l modo de resolverla, prescribiendo que
nuestra imaginacién transforme la necesidad externa en interna.
Aqui es donde la tematica kantiana resurge, pero modulindose en
funcion de la propia expetiencia de Schiller como poeta. Tl libre
juego de la imaginacién con el entendimiento es lo que permite
producir una obra de arte. (Cémo logra ésta, a su vez, producir una
determinada emocién en sus receptores, sin que este efecto
especifico sea un resultado mecinico que traicione la libertad del
artista?'* Para Schiller, el fundamento de esta modificacion de la
necesidad externa en interna, que permite a los poderes de la
imaginacién salvar su deslizamiento particularista y lograr una
aceptacion general, reside en su remision a aquello que en nuestras
imagenes mentales no es sélo una mera asociaciéon de ideas basada
en un encadenamiento puramente accidental de las petcepciones,
sino en una “conexion objetiva en los fenémenos”. Cuando se trata
de plasmar este caracter de necesidad en un personaje en concreto,
sigue explicando Schiller, el poeta no puede cedir su labor creativa a
la descripcién de un estado emocional particular, sino que debe
alzarse a aquello que es comun a los diferentes individuos, cosa que
logra poniendo entre paréntesis su propia singularidad y expresando
aquello que siente como hombre en general:

Sabido es que el mismo conjunto de circunstancias puede mover a
diferentes personas de una forma completamente diferente, y que
incluso el mismo individuo en diferentes momentos puede
responder de modo distinto ante la misma cosa. Pero al margen de
esta dependencia de nuestras emociones respecto de influencias
accidentales, que estain mas alli del poder del poeta para
controlarlas, éste debe determinar (bestinmen) nuestro estado de 4nimo
v, por lo tanto, debe actuar sobre las condiciones de las que
necesariamente  (nobwendig) se sigue un determinado movimiento

animico. Ahora bien, en las conformaciones de un sujeto particular

142 “Tan dificil como puede ser la primera tarea, la de determinar el juego de la
libertad sin perjuicio de su libertad, lo es la segunda, la de determinar el estado
emocional del sujeto por medio de este juego de la imaginacion” (SW, V, 993).
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no hay nada necesario salvo el caricter de especie; por lo cual el
poeta sélo puede determinar nuestras emociones en la medida en
que las extraiga de la especie en nosotros y no de nuestra propia
personalidad especificamente delimitada. Pero para estar seguro de
que realmente se dirige hacia la especie pura en el individuo, debe
primero haber extinguido el individuo en si mismo y haberse
elevado hacia la especie. Sélo entonces, cuando ya no experimenta
la emocién como perteneciente a tal o cual ser humano
determinado (en el que el concepto de la especie siempre estarfa
mas limitado), sino cuando la siente como hombre en general,
puede estar seguro de que toda la especie empatizara con él — o, al
menos, puede esperar dicho efecto con el mismo derecho con el

que puede exigir humanidad de cualquier individuo humano!43,

Al afirmar que es de este modo como el poeta logra satisfacer la
doble demanda de verdad objetiva y universalidad subjetiva que
requiere toda genuina obra de arte, Schiller no sélo refuerza aquellos
elementos clasicistas de su teoria estética que estima mas validos,
prepariandolos para ampliar sus dominios hacia nuevos territorios;
también parece avizorar lo que supondra con el correr del tiempo la
reivindicacion del valor estético de las cada vez mas pujantes formas
artisticas de las que se ocupa su escrito: la consolidacion de un
nuevo arte que aun da la impresion de andar en busca de su propio
personaje. Y este nuevo personaje protagonista no es otro que la
naturaleza. Cada vez mais presente en la poctica moderna, de la
arquitectura a la jardinerfa, la naturaleza no sélo comienza a
desbordar los margenes de lo bello, sino también los de lo
pintoresco, para convertirse en cifra de lo sublime. Apenas al cabo
de una generacion, ya no tendrd sentido preguntarse a proposito de
pinturas como las de Caspar David Friedrich, Philip Otto Runge o
Johann Christian Clausen Dahl si se trata de obras en las que un
ideal es posible, porque para los romanticos el paisaje mismo
encarna ese ideal y es expresion del Absoluto. Planteando atin como
exigencia para todo arte verdadero su capacidad para suscitar una

143 5W, V, 995-6.
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respuesta emocional de validez “universal” (i. e., intersubjetiva), para
supeditar la libertad del artista a “la ley de la necesidad”, para
expresar una conexion objetiva entre los fenémenos o para
otientarse, en fin, por los rasgos que son propios del dmbito
humano, Schiller evidencia su apego a una generacion clasicista.
Pero en su caso este clasicismo, al intentar acoger al nuevo
personaje y a la nueva provincia estética, se ve sensiblemente
modificado. Y la modificacién empieza a consumarse justo cuando
da la impresion de que todo su anilisis de las cualidades del arte
poctico induce a resolver la incapacidad de las artes del paisaje para
cumplir los requerimientos de un arte genuinamente bello, puesto
que el ambito de dicho arte “puede extenderse solo en la medida en
que podamos descubrit necesidad en la conexion de los
fendmenos™* y esto parece reservado a las acciones del ser humano
y a aquellos aspectos de la realidad vinculados a él.

Merece la pena llamar la atencion sobre ciertas ambigliedades en
este punto de la argumentacion schilleriana. Centrada como esti en
el problema de qué objetos son los apropiados para una obra de arte
bello, parece haber olvidado por completo una aseveracién hecha al
inicio de su extensa digresion: la de que “nunca es la materia (S79ff),
sino la manera de tratarla (Behandlungsiweise) 1o que hace al artista y al
poeta” (992). Por ahi podria haber discurrido una linca de defensa
de la relevancia estética de las artes del paisaje que Schiller parece
haber desatendido por completo, al ocuparse preferentemente de la
cuestion de qué obras poseen un cardcter de necesidad y, con ella,
de los motivos por los que “los antiguos circunscribieron tanto la
poesia como las artes plasticas a la esfera de lo humano” (996).
Pronto, sin embargo, va a recuperar una perspectiva mas otientada
hacia las cualidades formales de la obra que hacia sus contenidos.
Pero antes, terminando de explicar por qué ni la mirada de los
antiguos ni los estrictos principios clasicistas podtian ver con
buenos ojos la incorporacion de la poesia y la pintura paisajisticas al
tecinto superior del arte, subraya esta centralidad de lo humano
como principio rector del arte bello y concluye:

14 SW, 'V, 996.
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Si los principios que hemos expuesto hasta aqui son realmente los
correctos (juicio que dejamos a los entendidos en arte), entonces
nuestras sospechas iniciales parecen confirmarse, a saber, que poca
cosa buena puede seguirse de las representaciones del paisaje, y se
convierte en algo bastante dudoso el que la anexién de esta vasta
provincia pueda considerarse como una verdadera ampliacion de las
fronteras (Grengernweiternng) del arte bello. En esos dominios de la
naturaleza en donde el pintor de paisajes y poeta del paisaje han
establecido su residencia, se pierde ya de una mancra bastante
significativa la determinidad de mezclas y formas; no sélo son aqui
mas arbitrarias las figuras, sino que lo parecen alin en mayor
medida; asimismo, en la conexién entre ellas el azar juega un papel
muy problemético para el poeta. Por lo tanto, cada vez que éste nos
presenta iméigenes determinadas en un orden determinado, es é, y
no nosofres, quien las determina, ya que en este caso no existe
ninguna norma objetiva por la cual la fantasia libre del espectador
podria coincidir con la idea del propio artista. Y asi, terminamos
recibiendo de manos del poeta la ley que deberfamos habernos dado
nosotros mismos, y el efecto no es puramente poético, porque no es
plena autoactividad libre de la imaginacién. Pero si, por otra parte,
el artista quiere preservar esa libertad, dado que sélo puede hacetlo
mediante la supresidén de la determinidad en conjunto, en ese caso
renuncia a toda verdadera belleza (SW, V, 997).

Probablemente sea en este momento, en el que todo parece
indicar que se va a producir la expulsion de los paisajistas del recinto
de las bellas artes, cuando mejor se detecte la solucion de
compromiso que ha estado buscando Schiller a lo largo de este
exceursus, para conservar por una patte los principios fundamentales
de una estética de corte clasicista y para dar entrada, por otra, a
nuevos géneros artisticos, pero limitando y controlando unos
excesos que, si nos fijamos bien, van a ser moneda corriente entre
los romanticos: la libertad irrestricta del genio que impone su propia
ley, la mezcolanza de formas, el juego con la improvisacion y el azat,
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cte. Lo que preocupa a Schiller es la capacidad de los artistas
consagrados a este arte para producir obras en las que se transmita
una dimension  idealizadora que €l considera propia de toda
verdadera creacién artistica, pues la apatiencia desordenada y
arbitraria que muestran a menudo esas masas inanimadas del mundo
natural las convierte, a su juicio, en una materia poco adecuada para
cllo. Escogiendo tal tematica, un artista parece correr mucho mayor
riesgo de caer en la arbitratiedad, viene a decirnos. Que esta
apreciacion no es del todo consistente y se funda mas bien en su
recelo ante el quehacer de los artistas del paisaje de tendencia
romantica que en limitaciones intrinsecas de ese arte, lo admite de
hecho el propio Schiller, cuando seguidamente reconoce que “no
puede negarse que, pese a la aparente arbitrariedad de sus formas,
este reino de los fendmenos estd, no obstante, gobernado por una
gran unidad y legalidad” (idem). La nueva mirada sobre la naturaleza,
que la contempla como un gran organismo vivo, dotado de una
finalidad interna, asi como de un desbordante poder creador de
nuevas formas, ya no puede contentarse con los esquemas del
entendimiento, que a lo sumo se limita a ver ahi un orden mecanico
regular, y Schiller, que es un poeta que ha ensalzado en sus cantos a
la divina naturaleza, no sigue por esa via. Pero el “pretexto” le ha
servido a la perfeccién para establecer una demarcacién importante
dentro de esta nueva provincia que él pretende hacer que ingrese
dentro del gran reino del arte bello y para desplazar ¢l lugar por el
que se ha de producir dicho ingteso: no en virtud de que el paisaje
sea una materia artistica en si lo suficientemente relevante, sino
debido a que el tratamiento que los grandes poetas y pintores
paisajisticos dan a su tema lo convierte en un simbolo capaz de
expresar la naturaleza humana.

Con este giro inesperado del curso argumental, Schiller también
inaugura un espacio inédito dentro de su estética, donde todas las
cualidades que hasta hace unas lineas se les habian estado negando a
las nuevas artes del paisaje en funcién del criterio de los antiguos v
los representantes de un clasicismo rigorista les son restituidas ahora
por otro medio. Un medio que se basa en un curioso paralelismo.

Un nuevo arte en busca de personaje

Segun leemos ahi, “hay dos vias por las que la naturaleza inanimada
puede llegar a ser un simbolo de lo humano: o bien como una
representacion de emociones o bien como una representacién de
ideas” (SW, V, 998). En ambos casos, la musica resulta ser el
modelo para el proceder simbélico de estas artes. Como explica
Schiller refiriéndose al primer caso:

Por supuesto, las emociones son, en cuants a su confenido, imposibles
de representar; pero pueden ser representadas con respects a su forma, y
de hecho ya existe un tipo muy apreciado y eficaz de arte, que no
tiene otro objeto sino justamente esta forma de las emociones. Este
atrte es la miisica, y en la medida en que la pintura paisajistica o la
poesia del paisaje también obran musicalmente, son una
representacion de nuestras facultades emocionales y, por lo tanto,
una imitacién de la naturaleza humana. De hecho, podemos
considerar toda composicién pictérica o poética como una especie
de obra musical y someterla en parte a las mismas leyes. Exigimos
de los colores del pintor que tengan armonia y tonalidad, ¢ incluso
algo parecido a la modulacion. En cualquier poema distinguimos
entre su unidad de pensamiento y su unidad de emocion, entre su
disposicion musical y su disposicién 16gica, en una palabra, exigimos
de toda composicion poética que, ademas de lo que expresa a través
de su contenido, su forma sea imitacién y expresion de emociones,

y que obre en nosotros como lo hace la musica (SW, V, 998-999),

il paralelismo formulado aqui por Schiller entre la pintura y la
poesia paisajisticas y la musica anticipa un motivo central de la
estética romantica. En ella, en efecto, se exaltara a la pintura como el
arte moderno por excelencia, y a la musica como “el dnico arte
capaz de encauzar los mds diversos y opuestos movimientos de
nuestro animo en direccion hacia una misma y hermosa armonia; el
unico arte que con notas igualmente armonicas expresa la alegria y el
dolor, la desesperacién y la adoracion”™ .

145 Wilhelm Heinrich Wackenroder, “Die Wunder der Tonkunst”, en Phantasien
siber die Kunst; en Werke nnd Brigfe. Berling Minchen 1984, p. 312. Los ensayos de
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Llegamos asi a una conclusién evidente: tras los muchos vaivenes
del texto, una vez acotados ciertos limites irrenunciables pata la
estética schilleriana, el ensayo Sobre los poemas de Matthisson acaba
coincidiendo, pese a todo, con los rominticos en la apreciacién de
estas artes como expresion pura de los cambiantes movimientos del
alma humana. Pero ademas de ello hay que advertir que Schiller ha
sido uno de los primeros tedricos de la pintura de paisaje que ha
centrado su valoracidon de este arte en sus elementos formales, si
bien no ha llegado al punto de conferitles un valor auténomo, con
independencia de su capacidad para simbolizar ideas o emociones
humanas. Sus reflexiones al respecto han quedado en mas de una
ocasion meramente esbozadas, asi, por ejemplo, cuando ha indicado
el modo en que elementos como el color, la tonalidad o el trazo son
capaces de transmitir impresiones que el receptor relaciona de modo
espontanco con determinados estados de animo. Por otra parte, su
firme conviccion de que es en el ambito de lo humano donde todo
gran arte encuentra su lugar natural v que sélo asi puede satisfacer la
exigencia de una universal comunicabilidad, ha dificultado los pasos
dados en esa direccidn. Pero éstos han sido suficientes, sin duda,
para cruzar la rigurosa frontera de un trasnochado clasicismo y
comenzar a pisar, de manera tentativa, mas sin vuelta atrds, el suclo
de lo moderno.

Wackenroder sobre musica fueron publicados péstumamente por Ludwig Tieck
bajo el titulo de Phantasien iiber die Kunst einer Kunstliebenden Klosterbrader en 1799,
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