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Pues la libertad absoluta en el arte (es decir, en algo particular) entra en contradicción 
con la situación perenne de falta dé libertad en el todo. En éste, el lugar del arte 

se ha vuelto incierto. La autonomla que el arte obtuvo tras quitarse de encima su función 
cultual y sus secuelas se nutrIa de Ia idea de humanidad, por lo que se tambaleó cuanto 

menos Ia sociedad se volvia humana. En el arte desaparecieron como consecuencia 
de su propia ley de movimiento los constituyentes procedentes del ideal de humanidad. 

Pero la autonomia del arte es irrevocable. Han fracasado todos los intentos de 
restituirle al arte mediante una función social aquello en lo que duda y en lo 

que manifiesta dudar. Ahora bien, su autonomia comienza a mostrar un momento de ceguera. 

Th. W. Adorno, Teorla estética 



Presentación 

La investigación que sigue es una amplia exposición histórica y crItica de una noción moderna 

que, como tantas otras, recién cobra forma definitiva en el Satteizeit o "perlodo de 

encabalgamiento" (Koselleck) que va de 1750 a 1800, momento en el que tantos nuevos 

conceptos fueron formulados en el seno del pensamiento occidental. En tanto se trata de una 

categorla de uso acotado al campo de la reflexión estética y en la medida en que nos limitamos 

al ámbito germano parlante, que fue su territorio originario y más fecundo en lo teórico, su 

aparición es algo esporádica, aunque recurrente, y más allá de invocacioneS aisladas que puedan 

hacerse de ella, su tratamiento se da en el seno de disciplinas tales como la TeorIa Literaria y 

artIstica en general, la Filosofia, la SociologIa, y la Historia del Arte. En sus inicios, este trabajo 

se proponIa efectuar una cala temporal en lo que en la GermanIstica se conoce como "perlodo 

artIstico" (Kunstperiode) o "época de Goethe" (Goethezeit), aproximadamente situado entre 

1770 y 1830, y describir allI cómo repercutla poeticamente la norma de la autonomIa en las 

diversas producciones literarias en lengua alemana. Nos animaban a ello algunos estudios, como 

Autonomie und soziale Funktion der Kunst de R. P. Janz (1973) y HOjIsche Gesellschaft und 

franzosische Revolution bei Goethe 
de D. Borchmeyer (1977), que recorrIan la obra de autores 

especIficos —incluyendo a veces también la obra teórica y ensayIstica- y mostraban las 

incidencias poetológicas de la categorIa, a su vez emplazando dichas produccioneS en su 

contexto socio-históricO. Pronto advertimoS, sin embargo, que el acotamiento cronológico 

inicial resultaba por demás estrecho: excluir del tratamientO de la cuestión a Klopstock y 

Lessing, yendo hacia atrás en el plazo fijado, y a Heine y la 'Joven Alemania', yendo hacia 

adelante, no solo parecIa demasiado tradicionalista en tanto reposiciófl a-crItica de un 

procedimiento antaño habitual y hoy muy cuestionado, sino que además amenazaba con resultar 

estéril por su estrechez. Toda periodizaciófl es arbitraria, pero ésta, además de dejar afuera 

conexiones elementales, corrIa el riesgo de ser irrelevante merced a lo ya hecho previamente, 

dada la cantidad de estudios concentrados en ese lapso. De este modo, una primera modificación 

fue la de expandir en ambos sentidos el perIodo histOrico abarcado, llevándolo hasta donde 

pareciera adecuado para concebir más integralmente el tema. 

Con esto, no obstante, los problemas recién comenzaban. Pues pronto se hizo evidente que los 

textos 'secundarios' consultados, siempre en la estela de la Teorla estética de Adorno (1970), 

que por su impacto prácticamente parecla haber re-inventado el problema de la autonomla del 

arte, se referIan muy diversamente a la idea de autonomla aplicada a lo artIstico-estétiCO, a la 
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que recurrIan segün una definición ad hoc y meramente operativa, casi nunca explIcita. AsI, bien 

podia ser que por 'autonomIa' se aludiera o a la situación de profesional económicamente 

independiente del poeta en la sociedad burguesa, o a la posibilidad de que un escritor imaginara 

un tema con entera libertad respecto de los referentes reales, o a la decision de juzgar una obra 

como un novum y sin compararla con obras anteriores (incluso de otras artes) por parte de los 

criticos, o a la capacidad de gozar una obra sin aplicarla uso práctico alguno por parte del 

püblico, etcetera. Las definiciones terminológicas o conceptuales, por cierto, no ayudaban: eran 

muy escasas, y lo peor es que no siempre coincidian entre si (segün el caso, el énfasis 

etimológico terminaba en una exaltación de la autonomia como norma de valor de los productos 

artIsticos, el énfasis sociológico destacaba los aspectos inherentes al sistema mercantil, y el 

énfasis histórico, por su parte, parafraseaba las concepciones clásicas de la idea, en ocasiones 

cubriendo un arco que iba rápidamente del Idealismo hasta la escuela de Frankfurt). Al cabo de 

un par de años de lecturas, estaba claro que resultarIa mucho más valioso un estudio conceptual 

que se propusiera ser amplio tanto en sus alcances históricos como en su concepción semántica 

del mismo, superando cuando fuera preciso, y en aras de la comprensión, los limites del ãmbito 

- germano parlante, y de hecho, los lImites de la poesia y la literatura. Dos presupuestos 

complementarios habian quedado, asi, destruidos: el de que la idea de autonomia en sentido 

estético posee una definiciOn más o menos estable en general, y el de que el concepto está 

estudiado a fondo en la tradición germánica, que tanto lo ha empleado y esgrimido. Antes que 

una definición, se imponia una genealogia. Disciplinariamente, asI, al ir tras las huellas de la 

noción estética de autonomIa y sus nociones afines, el estudio se habia ido extendiendo de la 

GermanIstica a la Historia del Arte en general, y más aun, a lo que en alemán se conoce como 

"Historia de los Conceptos" (Begrffsgeschichte), un enfoque que supone detectar la actualidad 

problemática de una idea y describir analiticamente su desarrollo histórico, renunciando a 

definiciones unilaterales y a conclusiones tajantes. 

En rigor, la historia del concepto propiamente dicho deberia limitarse apenas a los iltimos dos 

siglos y medio, cuando el racionalismo ilustrado socavó las bases de la tradicional cosmovisiOn 

religiosa del mundo, pero nos ha parecido necesario ahondar en la historia profunda a fin de 

comprender los procesos a largo plazo y las tendencias e influencias a veces ocultas, sin 

confundir la superficie léxica con lo conceptual. Al contrario de esta amplitud de criterio 

cronológico, en lo geografico-cultural nos hemos concentrado, como queda dicho, en el marco 

germánico, que es por lejos ci fundamental en esta materia, para no perdernos en una biisqueda 

infinita; solo en pocos momentos hacemos necesarios desvios en esta lInea: sobre todo en lo que 

ilamamos la 'prehistoria' del concepto, como es logico, y a mediados del siglo XIX, cuando la 



noción se expande por el resto de Europa y se ye radicalmente reelaborada y reinterpretada. 

Tampoco hemos procedido con pretensiones de exhaustividad, to que serla desaconsej able (si no 

imposible), sino con un criterio de relevancia cultural y de pertinencia temática, ahondando en 

los momentos y casos más productivos de la discusión. Y aun en estas instancias, sin pretender 

una descripción integral del pensamiento estético del caso, sino solo en to referido at concepto 

que estudiamos (asI, por ejemplo, nos detenemos exhaustivamente en ciertos filósofos cruciales, 

pero para problematizar sus posibles aportes a la categorIa especIfica, y no para agotar 

sistemáticamente sus respectivas posturas en materia de estética, algo que podrá hallarse en sus 

respectivos especialistas). Como nuestro subtItulo to indica, hacemos deliberado hincapié en ci 

momento en el que aparece ci concepto y en nuestro horizonte más reciente, mediante 

incursiones especIficas en quienes hemos detectado como los formuladores de Ia noción - 

Moritz, Kant, Schilier y Goethe- y sus máximos reactualizadores —Adorno, P. Burger y 

Habermas-. No por ello dejamos de mencionar los hitos más importantes previos y posteriores a 

dichos perlodos, a fin de completar un panorama diacrónico satisfactorio y cuyos momentos 

menos revisados aquI acaso den pie —y ojalá asI sea- a futuros estudios especIfleos (explorando 

asI una continuidad, siquiera soterrada, que la GermanIstica por to general ignoró hasta pocas 

décadas atrás). 
Dada nuestra continua apelación at vocablo 'autonomIa', cabe aclarar asimismo que no se trata 

• de un protocolo fiioiOgico que SolO dé cuenta de cuándo y cOmo se usa este término con relaciOn 

at arte y la estética. Y no porque eso serla demasiado extenso, sino porque seria demasiado 

breve: aiin hoy dIa, el término es muy especifico y no de uso comün. En cambio, tratamos de 

cubrir el campo semántico del concepto en sus ocurrencias más relevantes, sin desatender 

conceptos que le son esencialmente afines, como ci de 'genio' o 'artista libre', o que bien son 

directamente sinónimos, como "valor propio" o "valor inherente" (Eigenwertigkeit) o "legalidad 

propia" o "normatividad propia" (Eigengesetzlichkeit). Más que de la forma escrita de las ideas 

implicadas en el macro-concepto de 'autonomla' artIstico-estética, nos hemos ocupado de las 

ideas mismas, pero solo en tanto y en cuanto se dan en forma más o menos combinada y 

sistematizada. Dada la enorme compiejidad semántica y la diversidad léxica de la idea, nos 

resultó imprescindibie comenzar con una exposición sobre los sentidos y usos posibles del 

concepto; la llamamos "definición" en aras de sIntesis, porque en rigor de verdad es un estudio 

terminoiógico que contrapone y problematiza varias definiciones, para dar cuenta de la 

complejidad de la cuestiOn. Luego de esta sección, necesaria como planteo introductorio, 

sobrevienen los capItulos histOricos, alineados en orden cronolOgico desde la AntigUedad clásica 

hasta la denominada 'posmodemidad'. No sOlo hemos tratado de atenernos a la historia de la 



idea en ci ámbito germano pariante, sino que además, en la medida de lo posible, hemos 

procurado hacerlo con bibliografia alemana, a fin de ilustrar y facilitar el aspecto reflexivo. De 

especial importancia es aqul el capItulo III ("Formuiación"), en el que describimos las instancias 

propiamente fundacionales del concepto de 'autonomIa del arte' o 'estética'; contra lo que 

podrIa suponerse, al ponerlos en una nueva serie creemos efectuar aportes valiosos acerca de 

autores sobre los que presuntamente ya estarla todo dicho. Concluido el relevamiento histórico, 

en unas üitimas páginas hemos querido aun hacer un recuento de la investigación, enumerando 

algunas conciusiones y consideraciones bibliográficas. 

A los fines de una exposición más clara y organizada, hemos tratado de concentrar en un 

mismo lugar ci tratamiento de autores marcadamente longevos o productivos, que por ende se 

caracterizan por periodizaciones internas, de modo que a veces el desarrollo cronológico no es 

del todo lineal. Lo mismo sucede con los 'formuladores' y los 'reactualizadores', en los que a 

veces subsumimos algunos desarrollos ajenos importantes, o que bien se superponen con el 

tratamiento por separado que hacemos del perlodo al que pertenecen. 

Ha de quedar en ciaro que aquI estudiamos el uso teórico-crIticO de la idea de 'autonomla' en 

el campo artIstico y estético, no su aplicación o sus efectos concretos en el piano de ia 

inmanencia de las obrasde arte. De ahI nuestra concentraciófl en textos teóricos, crIticos, 

metodológicos, estéticos, y en fin, textos de 'no-ficción', por sobre obras literarias o de otras 

Ah 	
artes —por ejemplo, cinematográficaS- en si, con excepciOrl de aquelias dignas de mención por su 

low
notable valor reflexivo y poetológico. A esto se suma una aclaración metodológica sobre ei 

trabajo con ia bibliografia: dada la Indoie transversal de nuestro estudio, hemos renunciado a la 

tIpica division entre fuentes primarias y textos secundarios, que supondrIa una clara cesura 

cronoiógica. De haberia, ésta estarla situada acaso a fines de la década de 1960, pero dejarIa a 

muchos pensadores —sobre todo a los que se desempeflaron en el ámbito más o menos cercano a 

la Escuela de Frankfurt- en una posición equIvoca. Aunque en su genesis la idea de autonomIa 

fue elaborada por "poetas y pensadores" sumamente originales y controversialeS, a io iargo del 

tiempo los artistas fueron progresivamente dejando de hacer aportes significativos, y ésta fue 

quedando relegada a crIticos y pensadores sin obra artIstica propia, pasando de ser una 

herramienta creativa a ser casi puramente un concepto crItico, y pasando de las discusiones 

sobre poética al campo de lo wissenschafihich, lo académico. Ese matiz se hace evidente en ci 

propio material, y se delata en ci hecho de que io que liamamos 'continuidad' dci concepto 

tiende a ser hoy en dIa un intento de redefinición y reformulación que trata (infructuosamente) 

de reducir su polisemia inherente. 
En tanto nuestro objeto de estudio no es solo ci concepto estético de autonomla, sino también 
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la historia de cómo se estudió dicho concepto en el ámbito germano parlante, hemos preferido 

citar textualmente -incluso in extenso- a parafrasear o hacer meras alusiones cuando la 

referencia era importante y sumamente adecuada a nuestras necesidades argumentativas; de aqul 

las continuas cesiones de palabra a los propios involucrados, cesiones cuya fluida integración al 

presente trabajo a menudo hace olvidar que muy normalmente se trata de verdaderos hallazgos 

filológicos, en tanto sintagmas dispersos en obras extensas y no necesariamente de Indole 

poetico-reflexiva. Asimismo, hemos procurado no repetir dichos propios o ajenos, por lo cual 

hemos buscado comentarios alternativos para ilustrar cuestiones similares. Con todo esto, 

creemos y queremos contribuir a la exigua bibliografIa especIfica en espanol. En este mismo 

sentido, hemos integrado las traducciones existentes —que muy ocasionalmente corregimos- a 

nuestras traducciones de textos inéditos (que diferenciamos con comillas punteadas), remitiendo 

en todos los casos a la bibliografIa final. Acaso contraviniendo un básico principio filológico, 

pero en atención a la legibilidad lo más amplia posible del trabajo, no sOlo mencionamos las 

obras que fueron traducidas al español con el tItulo que oportunamente recibieron, sino que 

además nos referirnos a las obras inéditas también traduciendo literalmente su tItulo; con este 

mismo ánimo es que hemos traducido todos los términos en lengua extranjera, y no sOlo las 

citas, reproduciendo entre corchetes aquellas expresiones especialmente relevantes o ambiguas. 

Cabe aclarar que prácticamente la totalidad de las obras importantes fueron consultadas además 

Akk en su lengua original, 10 cual nos ha permitido no pocas veces hacer aciaraciones de términos 

originales incluso al citar una traducción. 

Este trabajo se extendió en el tiempo y en el espacio lo suficiente como para realizar nuevas 

revisiones y actualizaciones bibliográficas, incluso en cuanto a las traducciones aparecidas entre 

tanto. Por esto, también la primera década del siglo XXI ha quedado integrada, permitiéndonos 

formular y justificar hipótesis sobre el actual horizonte 'posmoderno'. 
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I. Definición 

Indice: 1. Etimologia y lexicologia; 2. Formulaciones convencionales; 3. Usos extra-germánicOS 4. Primacia de to 

literario; 5. Alcances históricos; 6. Estatuto de la categorla. 

Sumario: 
La categorIa de 'autonomia' fue introducida en el pensamiento estético alemán como constatación de la 

especificidad de Ia creaciôn artistica y Ia recepción estética, y de inmediato fue sornetida at estudio de sus 

posibilidades de repercutir sobre la sociedad. Desde entonces, ha estado por sobre o por debajo de Ia superficie de 

todas las discusiones en materia de arte. En los ültimos ailos, tras un intenso perlodo de tratamiento y análisis de Ia 

categoria signados por la polémica e incluso en el ámbito de la opiniOn püblica (con su auge a comienzos de la 

década de 1970), se ha operado un reencuadre de ésta que la instala casi exclusivarnente en el campo de Ia estética 

académica, donde se procura definirla o at menos, exponer las dificultades para una definiciOn homogénea y 

suficiente. Después de los afios setenta, el concepto desaparece de Ia vida pOblica alernana, pero empieza a aparecer 

en los diccionarios y enciclopedias. No sOlo el significado del concepto está en duda, sino ante todo el sentido: 

mientras que los investigadores oscilan entre una determinaciOn mas sociolOgica (como 'emancipaciOn', 'libertad', 

etc.) o más IOgica (como 'legalidad propia', etc.) de Ia idea, Ia mayor duda actual es si se trata de una norma de 

valor o de una nociOn descriptiva. Asimismo, solo recientemente también las naciones vecinas han tornado 

conciencia del problema tal como se planteara especificamente en Alemania hacia el 1800. 

1. EtimologIa y lexicologla 

Aunque nacida explIcitamente en el seno del idealismo filosófico y el clasicismO literario, 

recién a fines del siglo XVIII, la categorla de 'autonomla' con relación a la esfera estética y la 

praxis artIstica ha sido una verdadera piedra de toque para todo el pensamientO alemán moderno, 

en tanto se sitiia a la base del criterio de evaluación de las obras, y subsume, con la aparente 

sencillez de una expresión formulaica (las más usuales son Autonomie der Kunst, "autonomla 

del arte", y ästhetische Autonomie, "autonomla estética"), una amplia gama de problemas y 

matices en permanente estado de discusión y reformulaCión, e incluso en estado de postergación 

indefinida. En tanto idea carente de sentido consensuado (es notoria la resistencia teórica a 

ensayar siquiera una definición tentativa que se registra hasta tiempos recientes), y hasta carente 

de plasmación uniforme, las complicaciofleS terminologicas que atañen a esta categorla estética 

no son una mera cuestión de detalle: son el obvio reflejo de la indefinición que aqueja a este 

concepto, que como prácticamente todos los conceptos, es un producto histórico. 

EtimologicalTieflte, y sin ánimos de hipostaziar las etimologlas en pos de exactitud 
0 

autenticidad, Ia idea de autonomla como autodeterminación o autorregulación se presenta prima 
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fade como asaz inequlvoca: el vocablo griego autonomla —del cual deriva su homónimo latino-

designa especIficathente la capacidad propia de cualquier ente u organismo de darse a si mismo 

(autos) su propia icy (nómos), es decir, de regular por si solo su funcionamiento, 

constituyéndose en su propia autoridad. 1  Pertenece, por lo tanto, a la misma familia semántica 

que las ideas de libertad, independencia, soberanIa, emancipación, e inciuso autosuficiencia y 

autarquIa, categorlas fundamentales para la antigua cosmovisión social —y  a fortiori, individual-

del mundo helénico en la época ciásica (hacia ci siglo V AC). Por ende, aparece ya en ci más 

temprano pensamiento socio-poiItico helénico: en Heródoto y Jenofonte, por caso, en quienes 

vale por la independencia politica de una polls. En la AntIgona de Sófocies, el gran trágico de la 

subjetividad helénica, la palabra ya es usada, por extensiOn, en un sentido ético, y ya en la era 

cristiana, ci sofista Himerio (Ca. 315-386) parece haberla utilizado por primera vez en estricto 

sentido estético, como "poietikés autonomlas" (por oposición a las regias prefijadas por las 

convenciones retOricas). 2  El término se reincorpora a la filosofla —y ante todo a Ia 

jurisprudencia- durante ci Renacimiento, tras una virtual desaparición de ia escena en la Had 

Media (<<El Medioevo no conoce ci concepto de autonomla>>; Pohimann, 1971: 702), 

preanunciada ya por su escaso uso en el pensamiento romano. Y es ci pensamiento renacentista, 

en efecto, quien lo inscribe de iieno en la fiiosofIa poiltica moderna, con un sentido como ci que 

Max Weber ie confiere en su clásica definición de 'autonomIa' como categorla poiltica en 

Economia y sociedad (1922): "ci concepto de autonomIa se haila ligado, para habiar con alguna 

precision, a la existencia de un cIrcuio de personas determinable en aigiin modo en funciOn de 

ciertas notas [Merkmalen], aun cuando éstas sean cambiantes, cIrculo personal que, ya sea por 

consenso o en virtud de estatuto, se halla sujeto a un derecho particular que puede, en principio, 

modificar libremente. El concepto no se altera, sea cual fuere ci aspecto de este cIrcuio personal, 

ya se trate, por ejempio, de una sociedad anOnima, de un ayuntamiento o de un estamento, de un 

gremio, de un sindicato o de un estado feudal. [ ... ] Ia autonomla de un cIrcuio personal, surgida 

por consenso o estatutariamente, es cualitativamente aigo más que simple libertad contractual" 

(Weber, 1992: 560). 

La IiustraciOn, finalmente, lieva la categorla del "cIrcuio de personas" al nivei individual de la 

Para una definición y una historia del concepto en sentido amplio (no estético) y dentro de la tradición germano 
parlante, cfr. los respectivos articulos de R. Pohlmann (1971) yE. Feil (1987). 
2  El fragmento —segUn Ia version alemana de H. Völker- reza asi: <<Quizás se pensarã que es superfluo analizar las 

reglas apropiadas [kunstgerech(en Regein] para los discursos nupciales. Porque cuando rigen Himeneo, los coros 

nupciales, y Ia audacia de la libertad poética [dichterische Freiheit], ,queda lugar para el arte?>> (Himerios, 2003: 

154). Elhallazgo filolOgico, en Pohlmann, 1971: 702. 
Max Weber, a su vez, podrfa haberlo retomado de Wilhelm Dilthey, quien to habrIa reintroducido en la academia 

alemana: <<Parece que Dilthey es de mucha importancia para el uso universal de 'autonomia' como rasgo distintivo 
del modemo desarrollo del hombre y del mundo en general. 'AutonomIa' le sirve como macro-concepto y como 
concepto rector, que utiliza sin restricciones>> (Feil, 1987: 27). 
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subjetividad humana, postulando que cada ente ha de ser autónomo no solo ya en el sentido 

politico original, sino también en el sentido antropológico de que cada individuo ha de ser 

autónomo intelectualmente, si domina lo sensual que hay en él (no sOlo si se 'libera' de los 

demas, sino además si se libera de sus condicionamientos mayormente fisicos y los pone al 

servicio de la razón). En la tradición de la Ilustración alemana, y aunque Christian Wolff aiin 

utiliza el término en 1756 en sentido puramente politico (un sentido, por ejemplo, cuyo mejor 

exponente es el preámbulo de la Constitución norteamericana de 1776), es recién Kant quien le 

asigna un auténtico papel central desde el punto de vista antropológico. En el contexto de su asI 

llamado 'rigorismo ético', la autonomIa moral aparece como la precondición sine qua non de la 

libertad en sentido ético y como superación de la mera acciOn guiada por la voluntad, que es 

esencialmente heter6noma. 4  Pues "toda justificación heteronómica contradice, segilin Kant, a la 

dignidadde la vida moral. Todo lo que sirve a otro fin, en el mundo de los fines no tiene más 

que precio. La dignidad, por el contrario, corresponde solamente a lo que es un fin en si y por si 

mismo y para el cual existe todo lo demás. [ .. . El concepto de autonomla es la have para el 

conocimiento de la vida práctica" (Windelband, 195111: 96). 

ConsumaciOfl encarnada de la Aufklarung, Kant pasa de hablar de la autonomIa moral en tanto 

capacidad de autodeterminaciOfl humana en virtud del uso de la razón a la autonomia como 

categoria del juicio de gusto, expandiendo en forma directa las posibilidades de su 'antropologIa 

trascendental'. Como 10 estabiece el prOlogo a la Crltica del Juicio (1790), Ia ültima de sus tres 

grandes 'crIticas', en el sujeto humano más allá de lo empIrico existen tres 
SeelevermOgen o 

"capacidades psiquicas" superiores que son de por sI 'autónomaS': el entendimientO, el juicio y 

la razón. Más adelante en el mismo tratado, asimismo, introduce la premiSa de que el 
"Genio 

[ ... } da la regla a! arte" (Kant, 2003: 273). Como se ye, Kant postula en verdad una doble 

autonomIa, o mejor dicho, dos aspectos sustanciales de la idea: mediante el concepto de genio, 

Ia de la producción artistica con respecto a otras prácticas e incluso con respecto a los modehos 

del pasado; mediante el sujeto trascendental, ha del juicio de gusto con respecto a intereses y 

criterios exógenos (la satisfacción moral, el placer sensual, etc.). Esta segunda variante, que la 

psicologia analItica de Kant expone como 'autonomIa de la capacidad de juzgar' estéticamente, 

sin ingerencia del entendimiento ni de la razOn, marca un aspecto psicolOgico del concepto, el de 

ha recepción, más allá del econOmico-oPerativo (libertad del arte y el artista) y el ontOlogico (ha 

obra de arte como organismo autosuficiente). Seguramente porque el sujeto trascendental 

kantiano -impersonal y suprahistOrico- cayó en desuso como categorla fihosOfica, este abordaje 

' Para una ligazón entre el pensamiento de Kant, el concepto de autonomia y las ideas de libertad y democracia, v. 
Mannheim, 1957: 266s. Como tantos otros, Karl Maimheim jugO el papel de defender los valores democrátiCOS 

alemanes fuera de Alemania durante el regimen nazi. 
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será escasamente recuperado en las discusiones crItico-teóricas posteriores, salvo en las 

discusiones especIficamente centradas en este filósofo o sus continuadores inmediatos (Schiller, 

Schelling, etc.), o bien aquellas inspiradas de algün modo en ciertos ideales ilustrados, por muy 

sui generis que sean. 5  

La apropiación kantiana del término es por cierto tan recurrente en algunos de sus escritos que 

el vocablo ha quedado casi indisolublemente unido a su persona, incluso en el campo de la 

estética. 6  Y al mismo tiempo, dicha apropiación es tan renovadora y sui generis que hace difIcil 

no pensar en una total ruptura terminológica, más allá de la continuidad morfológica: <<La 

ocasional aplicación literal del concepto también en sentido ético y estético que se hace en La 

literatura griega no tiene nada que ver con la enfatización de éste en el Idealismo alemán. La 

captación del concepto de autonomla por parte de la filosofia kantiana tomándolo del ámbito 

jurIdico-polItico [... y su postulación de una auto-legislación [Selbstgesetzgebung] propia de la 

razón teórica del sujeto estã evidentemente ligada al surgimiento de los modernos conceptos de 

sujeto y de individualidad, la concomitante idea de genio, y la liberación del arte respecto de la 

concepción clásico-humanista, heterónoma, que desconoce una libertad que incluye La carencia 

de funciOn>> (Wolfzettel, 2000: 432). 

Asi como Kant fue quien introdujo el uso del término 'autonomla' en el campo propiamente 

estético, está claro que fueron recién sus lectores primeros y más calificados quienes le dieron 

plena carta de ciudadanf a. Kant es quien autoriza La palabra —y de hecho, la idea en general- para 

que habite en el ámbito estético, y más tarde empieza a plasmarse sintéticamente la idea de una 

'autonomla' en la producciOn y la recepción del arte. Esto se hace patente con Schiller en su 

intercambio epistolar con su amigo G. Kömer a partir de 1790, si bien todavIa en el reducido 

ámbito de la elite intelectual alemana con epicentro en Jena y Weimar. Aunque prefiera otras 

expresiones, el Schiller bajo el impacto pleno de Kant se vale con toda naturalidad de sintagmas 

tales como Autonomie in der Erscheinung ("autonomla en la apariencia"), Autonomie in der 

Technik ("autonomla en la técnica"), o Autonomie des Sinnlichen ("autonomla de lo sensible") 

para definir la compleja noción que informa toda su estética de madurez, y al tiempo que 

termina de imponer la noción en el pensamiento estético de su época, coadyuva a bautizarla 

como 'autonomIa'. Más aun, subiendo la apuesta de Kant, por asI decirlo, que en la segunda 

introducción a la CrItica del Juicio (§ V) hablaba de una "heautonomIa" (es decir, una 

autonomIa autoconferida) como principio a priori que la facultad de juicio se aplica a Si misma 

En su completo estudio sobre Ia Escuela de Frankfurt, R. Berman insiste en fihiar terminologicamente a Adorno y 
Horkheimer con Kant: <<Para la Teorla Critica, Ia autonomia es el proyecto de un sujeto que no estã sustraido a Ia 
determinación heterOnoma, pero que es capaz de sustraerse (Berman, 1989: 15). 
6  <<Autonomia estética es Ia salida del arte de su culpable minorla de edad>, dice alusivamente D. Borchmeyer 

(Wittkowski, 1990: 277). 
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para juzgar la naturaleza, el gran dramaturgo suabo ilega a aplicar esa propiedad gnoseológica 

humana a las formas sensibles en SI: "La forma, en su sentido más propio, ha de ser a La vez 

determinante de si misma y estar determinada por si misma; lo que ha de darse no es mera 

autonomIa, sino heautonomla" (Schiller, 1990: 61). El ejemplo sirve para ilustrar la fuerza 

mimética que los términos usados por Kant ejercIan sobre Schiller y los lectores de la época. 

Sutilezas léxicas aparte, no hay que perder de vista que un ideal de libertad absoluta supone la 

postulación de que esa libertad es ante todo un don autoconferido; La pulsión propia de la 

categorla a afirmarse como un absoluto ha llevado a muchos a matizarla (normalmente, 

calificándola de 'relativa'), 7  e incluso hasta negarLa. 8  <<Hasta lo autónomo surge solo gracias a la 

interacción>>, advertirá Wolfgang Welsch ya en los años noventa del siglo pasado (Welsch, 

1996: 224), un contexto 'posmoderno' y por ende desfavorable para rescatar nociones con aires 

ilustrados y racionalistas. Y es que el concepto de autonomia estética se vio amenazado desde el 

principio por una radicalizaciOn del valor socio-cultural del arte, que pretendla ponerlo por 

encima de cualquier otro factor cultural, e incluso vital. Este proceso se echo a andar ya con el 

Romanticismo alemán, y a la sazón desembocó, como se sabe, en el movimiento denominado 

'esteticista', bajo la consigna de l'art pour l'art. Pero Viktor Zmega6 recuerda que no se debe 

confundir <<la diferencia entre autarquIa social [gesellschaftliche Autarkie] y autonomla lógica 

logische Autonomie]", pues se trata de <<una distinción fundamental, sin la cual son inevitables 

las confusiones conceptuaies> (megaë, 1996: XXV). 9  

A pesar de su rica historia, ci término 'autonomia' no parece gozar de gran reconocimiento 

lexicoiOgico al dIa de hoy, situación que se agrava tanto más si la büsqueda se restringe al 

ámbito artIstico-estético. Los diccionarios especializados, enciclopédicos o lexicográficos, a 

menudo pasan por alto Ia expresiOn (o algiin sinónimo que la reponga), delatando asI su apenas 

mediana integración al campo intelectual y cultural, condiciOn que solo en fecha muy reciente 

fue remediada.' °  Todavia en 1982 se quejaba ci historiador de la literatura Gerhard Sauder, al 

Cfr. el seflero estudio de B. Lypp,' 1972, que oponia- al calor de los acontecimientos de fines de Ia década de 1960, 
el "absolutismo estético" (concepto peyorativo, que combina el Ancien Régime con el culto del art pour l'art) con 

Ia "razón polItica". 
8  <<Puesto que Ia conciencia del ser humano está determinada por la sociedad en Ia que vive, toda postulación de 
autonomia —en cualquier ámbito que se Ia aplique- es una ficcióim (Verspohi, 1972: 199). En una discusiOn 
especializada en el tema, y lievando Ia cuestión a un tono humorIstico, W. Wittkowski y B. Brutigam Ilegan a 
sugerir, incluso, que <<la autonomia es un invento de Ia Germanistica> at constatar lo dificil que es definirla 

(Wittkowski, 1990: 172). 
La distinciOn repone, a su vez, una anotación de Brecht en sus diarios durante el exilio, cuando el 24/8/40, a raiz 

de Ia poesia de Wordsworth, éste nota <<cuán diversa es la función del arte>> y concluye diciendo: <<El aPe es un 

ámbito autOnomo [autonomer Bezirk], si bien bajo ninguna circunstancia es un ámbito autárquico>> (Brecht, 2000: 

417). 
o Por citar algunos casos conspicuos del horizonte actual, a modo de diagnóstico panorámico: no hay entradas 

respectivas ni en el Lexikon der Kunst de Ia editorial Herder (1987s.), ni en el reputado Kunstiexikon de P. W. 

Hartmann (1997), ni en Der Brockhaus. Kunst (2001). Referencias de escaso desarrollo, en cambio, pueden hallarse 
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verificar la respectiva entrada sobre 'autonomIa' a secas en el Diccionario histórico de Julosofia 

editado por J. Ritter, diciendo: oLamentablemente falta una secciOn especIfica sobre el concepto 

de autonomla en la estéticax (Sauder, 1982: 133). En 1992, el Diccionario de estética editado 

por Henckmann y Lotter dedicó una carilla al concepto, al que, tras homologar con el de 

"autolegislación" (SelbstgesetzgebUflg), define como "Ia protección de lo estético y del arte 

frente a las exigencias y leyes que los quieren someter a la autoridad de la moral, la poiltica y la 

religion (heteronomla), en beneficio de una práctica libre que obedezca ünicamente a las leyes 

de la belleza y/o del arte" (Henckmann, 1998: 29). Recién en el año 2000, casi simbOlicamente, 

los Conceptos básicos de estética (Asthetische Grundbegriffe), inscriptos en la corriente 

disciplinaria de Ia "historia de los conceptos" (o "historia conceptual"),' 1  presentan en su primer 

tomo una larga entrada (casi cincuenta paginas) jtó rjco terminOlOgica sobre "Autonomie", de 

méritos indiscutibles por sus alcances. Más allá de sus posibles deficiencias,' 2  este rico artIculo 

—que comienza declarándose como problematische BegrzffsgesChiChte, una "problemática 

historia del concepto"- viene a probar dos datos importanteS por igual: que el concepto de 

'autonomla' es esencial para la discusiOn actual sobre cuestiones de estética, y que a Ia vez 

carece de un sentido unIvoco y consensuado, obligando a una descripción histórica en lugar de 

una definiciOn lógica del mismo. 13  

Incluso podria irse más lejos y señalarse que el concepto mismo de autonomla no es 

demasiado importante en Si, ms all del campo de aplicaciOn. En un estudio terminoiógico, el 

autor constata el problema inicial de Ia presunta evidencia: <'AutonomIa' es actualmente un 

concepto tan corriente como al parecer evidente con el que designar una realidad fundamental y 

por ejemplo en ci Lexikon der Kunst 
de la casa Seemann (1987s.), donde Ia entrada "Autonomie der Kunst" remite 

meramente a otras tres ("Avantgarde", "Kunst" y "L'art pour l'art"); en Ia brevIsima sub-entrada "Autonomie der 

Kunst" del Worterbuch der philosophischefl Begrjffe 
(1998) de la editorial académica Felix Meiner (donde 

confusamente se define al arte como <cautónomo tanto ante Ia artesania como ante [ ... ] Ia ciencia)> Regenbogen, 

1998: 88); o en los articulos de una carilla en el 
Metzler Lexikon. Literatur- und KulturtheOrie (2004) y en el 

Metzler Lexikon Literatur 
(2007). Hasta Ia fecha, solo el extenso articulO de Wolfzettel y Einfalt (2000) le da ci 

merecido lugar al concepto especifico, más allá de las definicioneS estrictameflte filosOficas y fiioiOgicas que 

podian encontrarse ya en sendos primeros volOmenes del seflero 
HistorischeS WOrterbuch der Philosophie (197 is.) 

editado por J. Ritter y del Handbuch Philosophischer Grundbegrffe 
(1973), los que por supuesto atendlan al 

concepto genérico y no a su apiicaciOn estética. Curiosamente, los 
GeschichtliChe Grundbegr[fe no registran ni 

siquiera ci término "Autonomie" a secas, aunque si, en cambio, "Autarkie". En ci piano histOrico, por cierto, hay 

que decir que en el fundacional Deutsches WOrterbuch de los hermanoS Grimm no figuraban ni ci término 

"Asthetik" ni "Autonomie". Sin embargo, si aparece tempranamente "Autonomie" (definida como Ia <<capacidad de 
orientar sus ocupaciones, actos y circunstancias juridicas segUn direcciones elegidas por si mismo))) en la 

Allgemeine Encyclopadie der Wissenschaflen und Kunste de 1821 (Ersch, 1821: 485). 
Para una aproximaciOn a Ia misma, v. Koselleck, 1992: 107-129. Las primeras definiciones programátiCas de 

peso acadéniico figuran en los primeros tomos de Ritter, 1971, y Brunner etal., 1972. 

12  Ante todo, ci hecho de quc ci articulo estã dividido en dos secciones a cargo de scndos espccialistas, Friedrich 
Wolfzcttcl y Michael Einfalt, que por su respcctiva cspecializaCiOn en literatura francesa acaban ofreciendo un 

abordajc más extragermaflico que nacional dcl problema. 
13  Que estc trabajo no sc ha integrado a Ia producciOn académica alemana como una insoslayablc rcfcrcncia lo 
muestra su ausencia en las bibliografias dc Engclhard, 2004, y Bradi, 2005 (articulos, ambos, que abordan 
especificamente ci problema de la autonomia dcl artc en Kant y en Hcgei, respectivamentc). 
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universal; vale por autodeterminación [Selbstbestimmung] del ser humano, de la sociedad o 

incluso, sin que el uso metafórico resulte problemático, autodeterminaciófl del mundo, 

meramente. [ ... ] Lo que es la 'autonomIa' se presupone como algo evidente casi sin 

excepciones>> (Feil, 1987: 25); y luego arriba a una conclusion crItica: <<El saldo es que ni antes 

de Kant ni en Kant, ni en sentido politico ni en sentido filosOfico, 'autonomIa' es un concepto 

extendido y central; 'autonomIa' no significa una autodeterminaciófl [Selbstbestimmuflg 

universal y absoluta, sino una autodeterminaciOn en el marco de una determinación superior e 

intema. Por ende, hay que diferenciarlo de soberanIa [Souveranität] y autocracia [Autokratie], 

que van más allá de la 'autonomIa'>> (ibid., 107). 

En rigor de verdad, no sOlo ci de 'autonomla' es un término problemático dentro de este 

campo. Los pares a los que normalmente se lo asocia para expresar la idea aquI estudiada, la 

"estética" y lo "estético" (Asthetik, asthetisch) o ci "arte" (Kunst) como concepto global, son 

producciones léxico-conceptuales originales del siglo XVIII, y más especIficamente, de la 

segunda mitad del mismo. Como bien comenzarofl a marcarlo numerosos académicos alemanes 

e ingleses a mediados de 1950, la importancia de las nuevas palabras advenidas al vocabulario 

ión de cambios históricos y culturales es un dato que no debe 
europeo dieciochesco como expres  
perderse de vista si se quiere comprender el pasado fundante de nuestra actual cultura 

occidental. Es sabido que este abordaje lingUIstico de la historia desembocó en una especIfica 

disciplina académica alemana, la BegrffsgeschiChte 
("historia de los conceptoS"),' 4  y ha sido 

precisamente esta especialidad historiográfica la que mejor ha demostrado cuán vigente está 

todavia esa verdadera 'revolución léxica', que segün el más eminente miembro de esta corriente, 

Reinhard Koselieck, se dio ante todo en ci Satteizeit o "perIodo de encabalgamiento" que va de 

1750 a 1800. De hecho, también ci determinante concepto de "estética" fue introducido en la 

cuitura moderna hacia esta época, y también por el pensamientO alemán, al que la disciplina 

quedarla por ende directamente afihiada.' 5  Más aun: fue acuñado como un neologismo técnico 

por A. G. Baumgarten, un discIpulo de Christian Wolff y de la escuela racionalista ieibniziana, 

quien ya en su escrito de promociOn académica introduce el término para definirlo luego en su 

Erich Rothacker consolidO Ia disciplina fundando la revista Archly für BegrffsgesChichte ya en 1955, cuyos 

editores serian luego H.-G. Gadamer y J. Ritter, a su vez el editor del célebre 
Historisches WOrterbuch der 

Philosophie. 
También hacia esos aflos se constituyO el grupo —incluyendo a R. Koselleck- que luego dana lugar a 

los Grundbegr'Je en 1967. En el caso inglés, pueden destacarse los tempranos comentanioS de Raymond Williams 

(Culture and Society, 1958) y Eric Hobsbawm (The Age of Revolution, 1962), que aunque expresan la toma de 

conciencia sobre el tema, no merecen mayor desarrollo (algo que el propio Williams subsanó aflos después con su 

posterior volumen léxico Keywords). 
IS  A fines del siglo XIX, Marcelino Menéndez y Pelayo supo observar, con humor: "Aunque la Estética no sea 
exclusivameflte ciencia alemana, como pregonan con su admirable y habitual modestia los criticos ultra-rhenanoS, 
no puede negar, el más prevenido en contra de ellos, que desde los Ultimos afios del siglo XVIII hasta el momento 
actual, solo en Alemania ha alcanzado la filosofia del arte un verdadero y organico desarrollo; sOlo alli tiene 

verdadera historia" (Menéndez y Pelayo, 1886 IV 1: 7-8), 
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Aesthetica (1750-1758) con una formuiación ya célebre: "Aesthetica [...] est scientia cognitionis 

sensitivae" (ibid.: 79)16 Desde entonces, e independientemente de las redefiniciones que sufrió 

la estética como area de la filosofia práctica, el atributo 'estético' fue perdiendo su relación 

filologica con el piano sensible como instancia cognitiva,' 7  hasta quedar limitado al campo de 

las artes; hoy, 'estético' (ästhetisch) y ' artIstico' (artistisch) a menudo valen por sinónimos, más 

allá de la infiexión que el primero hace en el piano de Ia recepción y el segundo, en el de la 

producción. Como sub-disciplina filosófica, la estética no ha dejado de crecer desde ei 

destronamiento de la metafisica a manos de la Ilustración. Para marcar la idiosincrasia 

germánica por Ia que el término estarla signado, R. GrUbel opone la tradición estética alemana a 

la anglosajona y observa: <<La estética alemana, en cambio, se aferró al delineamiento de io bello 

como un valor intrInseco [Eigenwert], cancelando tanto el obj etivismo como el subj etivismo del 

valor>> (Grübel, 1996: 605). 

Y si bien no puede decirse que en este crucial perIodo haya surgido la palabra Kunst ("arte"), 

Si puede afirmarse al menos que 10 que le aconteció a este vocablo fue una notoria 

resemantizaciófl, pautada ante todo por la aparición cada vez más frecuente de la forma singular 

(cual Si hubiera algo quintaesencial a todas las artes) y por su especifico acotamiento al campo 

intelectual-espiritual,' 8  en desmedro del campo de la praxis (aun cuando el término Kunst deriva 

del verbo KOnnen, o sea el "poder hacer" 9). Este fenOmeno se repite, cabe aclararlo, en todas 

las principales lenguas europeas. 

Es asI, entonces, que las diversas ideas parciales ('autonomla', 'arte', 'estética') que las tIpicas 

formulas de la categoria de autonomla en el ámbito estético subsumen aparecen en Alemania 

poco antes de 1800, junto con las condiciones materiales y sociales que les dan marco, si bien 

tardan en fundirse en un sintagma simple y autoevidente (algo que se ira dando a lo largo del 

siglo XIX). 

2. FormulaciofleS convenciOflaleS 

16  Respectivamente, <<ciencia del conocimiento y Ia representaciOn sensibles>>, y <<La estdtica es Ia ciencia del 
conocimiento sensiblex. Como bien to resalta Wolfgang Welsch: <<Baumgartefl ha acuflado la expresiOn 'estética' 

como forma abreviada de episteme aisthetiké>> (Welsch, 1996: 65), es decir, con clara intenciOn cognoscitiva. Para 

una vision problemática de Ia etimologla del concepto, v. el articulo de C. Peres en Korner et al., 1986: 5-48. 

17  Vale Ia pena recordar que el griego aisthesis equivaif a en la AntigQedad cltsica al latino sentio, que en espaflol es 

etimologicamente familiar. 
18  Para una buena sIntesis de este proceso, v. Kristeller, 1951. 
19 V. J. y K. Grimm, V: 2667. Valiéndose de esta etimologi a, SchopenhaUer podrá decir: "En moral, Ia buena 
voluntad es el todo; nada, en el arte. En el arte se necesita poder, como to indica Ia palabra alemana" 

(Schopenhauer, 1942: 785). 
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En el campo cultural general, ocasionalmente se habla de una autonomIa de los signos 

(Mukarovsky),2° 2 ' una de los textos escritos respecto de sus autores (Ong),y hasta una 

autonomIa de las artes entre sI. Sin embargo, más allá de la relación de cercanIa o afinidad que 

éstas puedan tener, todas estas ideas son distintas al concepto funcional y más tradicional de 

autonomla en el ámbito estético, un concepto que por lo general es una suma de ideas parciales. 

En lengua alemana existe hoy una doble formula instituida en el uso comiin, por 

sedimentaciOn y decantación, y que normalmente también ha arraigado con traducción literal en 

las lenguas de palses vecinos: Autonomie der Kunst ("autonomia del arte") y ästhetische 

AutonOmie ("autonomIa estética"). A su vez, ambas conocen una fórmulación alternativa y 

menos frecuente: el compuesto Kunstautonomie y Autonomie des Asthetischen ("autonomia de 

lo estético"). Literalmente, las dos dicen algo distinto, y que en todo caso podrIa ser un elemento 

parcial de un macro-concepto mayor. Sin embargo, se las suele usar como equivalentes directos, 

salvo cuando se pretende marcar una diferencia especIfica (por ejemplo: <Ya sea como forma de 

conocimiento, ya sea con relación a un efecto especIfico o la satisfacción de una necesidad 

especIfica: el valor estético (y la impilcita idea de autonomla a él asociada) también ha 

sobrevivido a la moderna crisis del arte, por lo que hoy quizás se deberla hablar más de una 

autonomIa de lo estético en sentido antropolOgico que de una autonomia del artex; Wolfzettel, 

2000: 436). Por cierto, también se emplean las expresiones Autonomie des SchOnen ("autonomia 

• 	de lo bdllo") y Autonoinie dci Asthelik ("autonomla de la estética"), destinadas a remarcar 

independencia de los objetos artIsticos o de la disciplina que los estudia (no concibidndola como 

mera disciplina ancilar de la filosofia), respectivamente. Y para referirse a la postura de quien 

defiende la autonomla en el ámbito estético, suele hablarse de Autonomieasthetik o Asthetik der 

Autonomie ("estética de la autonomIa"), que remite siempre al Idealismo y/o a! Clasicismo de 

Weimar. 

Aunque a menudo las dos variantes más usuales se usan como sinónimos, en principio no es lo 

mismohablar de autonomla estética que de autonomIa del arte in toto, o menos aun de algiin 

arte en particular (casi siempre, la literatura). La formula 'autonomIa del arte' pone énfasis en el 

momento de la producción o en las obras; la primera, en cambio, pone ci acento en la recepción 

como hecho estético o sensaciOn (aisthesis), y serIa entonces la forma acortada de 'autonomla 

del juicio estético', por lo que remitirIa solo al plano del receptor. Con la vaga expresión 

'autonomla de lo bello', a su vez, puede darse a entender la independencia del juicio estético —en 

tanto éste es quien sanciona la belleza-, o bien el estado libre —e 'inütil', como tantas veces se 

20  En el ámbito aiemán, ci ünico tratamiento sistemâtico de Ia posiciOn del fundador del estructuralismo checo 
dentro del problema de Ia autonomia estética le corresponde a A. Olecimowitz, 1981: 220-293. 
21  Para una historia de esta noción en el pensamiento alemán a partir de Chladenius, v. Szondi, 1975: 27s. 
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dirá- de los objetos hellos. De este modo, segün qué expresión se utiliza puede que se aluda a un 

cierto aspecto parcial o bien a la totalidad de la idea, conscientemente o no. Para designar el 

macroconcepto en su totalidad, quizás hubiera convenido introducir el compuesto 'autonomla 

artIstico-estética', abarcando con claridad los distintos matices de ambas formulaciones 

convencionales; pero en la jerga estética alemana se ha estandarizado el uso de las formulas 

parciales indicadas, incluso para aludir a la idea fntegra, con todos sus presupuestos 

involucrados. La riqueza de formulas indica, en todo caso, que existe un macro-concepto, una 

idea global, que subsume componentes diversos. Cada uno de los tres grandes elementos de la 

'institución arte' puede tener una autonomIa que le es propia e independiente de los demás, asI 

como también puede recaer en lo opuesto: un artista puede ser libre de crear o sometido a un 

encargo especIfico; una obra puede ser gozada en si o ser utilizada para algi'in fin instrumental; 

un receptor puede juzgar con criterio independiente o bien ser un consumidor masificado y 

acondicionado. Hoy en dIa, en el mundo germánico (y en realidad, en todo el resto del mundo), 

cuando se habla de 'autonomIa del arte' o de 'autonomIa estética' se tiende a presuponer los 

diversos aspectos en forma integrada, sin mayor análisis y sin el deseo de destacar algün rasgo 

aislado. Este uso indiscriminado ha sido una permanente fuente de malentendidos. 

Calando en detalle, podrIa decirse que hay diversos niveles y alcances de la idea de 

'autonomIa' (o sus sinónimos: independencia, libertad, etc.), segi:in a quién o a qué atañe: la 

autonomla artIstica impiicarIa crear por necesidad espiritual, no material o externa; no crear 

por orden y ni siquiera por encargo, sino por propia voluntad; y no crear segün leyes antiguas ni 

segi:in modelos ajenos. Y La estética, por su parte, podrIa sintetizarse en juzgar por méritos 

intrInsecos a la elaboración de La obra de arte de la que se trate, y no por criterios de uso o de 

aplicaciOn práctica (pedagogIa y moral, bienestar fisico, etc.). Si quisiéramos reunir los planos 

artIstico y estético en un macro-concepto de autonomIa, podrIamos formular una trIada de 

libertades: libertad con respecto a leyes ajenas, con respecto a autoridades ajenas, y con respecto 

a usos prácticos. 

En efecto, la esfera del arte se compone de diversos elementos (podemos presentarlos con La 

clásica trIada de creador, obra y receptor), cuya mancomunión articulada configura un circuito, 

una 'institución' modema. 22  AsI, puede haber una autonomIa de cada uno de ellos, a la vez que 

una autonomia global, un macro-concepto que abarque todos los niveles. Con un ánimo 

clarificador un tanto excesivo, Hans Freier ha distinguido oportunamente tres posibles usos del 

22  Aunque internacionalmente hoy se reconoce a George Dickie como el máximo y primer responsable de Ia visiOn 
'institucionalista' del arte y Ia literatura, hay que recordar que Peter Burger introduce Ia nociOn de "instituciOn arte" 
en Alemania a comienzos de la década de 1970. V. P. Burger, 1997: 48. Ya en plena posmodemidad, B. Schlink ha 
hecho notar con acierto que <<Ia literatura se vuelve instituciOn cuando las viejas instituciones se caen (Schlink, 

2005: 304). 
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concepto de 'autonomIa' en este ámbito: <<la aplicación del concepto de autonomla en el ámbito 

de la estética tiende al descontrol, pues los pianos de referencia con los que se determinan —por 

su contenido- las demarcaciones que se expresan en el concepto de autonomla solo están 

definidas imprecisamente. Por esto sugiero ante todo separar la autonomla del arte, la autonomla 

de la obra de arte, y la autonomla de lo estético, aun cuando dicha diferenciación siga resuitando 

insuficiente. Bajo 'autonomla del arte' se subsume primero su ubicación especial dentro del 

proceso económico de producción (separación de la artesanla y su determinación formal con 

arreglo a una finalidad [zweckrationale Formbestimmtheit]) y dentro del sistema de las 

necesidades; segundo, su independización [Verselbstandigung] institucional respecto del ámbito 

de influencia del Estado y la Iglesia; y tercero, su autonomIa respecto de la religiOn, la filosofia 

y ia ciencia. La tesis de la autonomla de la obra de arte, en cambio, le atribuye a dicha obra o el 

carácter de un mundo de juego con legalidad propia y cerrado en si [eigengesetzliCh-

geschlossen] que serIa el sitio de una verdad incrementada, o la interpreta de forma idealista 

como el producto de una imaginación autónoma, que sintetiza sujeto y objeto. La teorIa de la 

autonomIa de lo estético, por filtimo, no aborda una problemática exclusivamente artIstica, sino 

que define lo estético en su version racionalista, como modo de conocimiento sensible (A. G. 

Baumgarten), en su version idealista, como principio trascendental de la capacidad de juicio 

reflexionante (Kant), en su version 	aterialista antrOpolOgica, como sistema de signos 

independiente situado entre los reflejos condicionados y el lenguaje (Lukács). Estos tres tipos de 

autonomla, ni siquiera bien diferenciados en si mismos, son incongruenteS, pero en la teorla 

idealista de la autonomIa estética remiten recIprocameflte uno a otro. Hay que determinar su 

relaciOn> (Freier, 1974: 330-331). El propio Peter Burger, responsable de la definiciOn más 

sintética y actualmente exitosa del concepto de 'autonomla del arte', distingue a la perfección 

estas tres sub-categorIas ("producción, recepción y obra") al describir lo que designa "estética 

idealista": <<Ia concepción del productor como genio, de Ia recepciOn como un acto de inmersiófl 

[Sichversenken] contemplativa en la obra, y la de la obra como totalidad orgãnica> (P. Burger, 

1983b: 27). Sintetizando, puede decirse que la teorIa de la autonomla del arte supone, en 

términos de la trIada creador/obralrecePtor, un cierto tipo de artista que encuentra en si mismo 

los parámetros originales para crear, un cierto tipo de obra que Ileva en silas normas bajo las 

cuales juzgarla y que no se presta a ningün uso práctico, y un cierto tipo de receptor que se 

sumerge en la obra sin otra pretensiOn que la de gozarla tal cual es; este circuito lOgico es ci 

esquema, al menos, de lo que en general se define como 'arte alto', por oposiciOn a! arte 'bajo' o 

'popular', que en principio obedece a una utilidad concreta. 

Asimismo, puede pensarse que cuando se dice 'autonomIa estética' se está abreviando —aun 
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sin saberlo- el sintagma 'autonomla de la esfera (o de la praxis) estética', y por ende, se lo está 

aplicando como forma sinonImica de 'autonomIa del arte', pero la diferencia es importante. 

Decir que el juicio de gusto es autónomo respecto de lo moral y cognitivo, postulando el célebre 

'placer desinteresado' kantiano, no necesariamente equivale a decir que el artista que produjo la 

obra en cuestión fue mayormente libre de hacer lo que querIa en un sentido tanto expresivo 

como económico, o bien que la obra en si es una totalidad orgánica con un valor per se.23  Por 

supuesto, no ha de ser casual que K. P. Moritz y Kant hayan descripto la recepción estética 

como autónoma precisamente en el momento en el que empezaron a darse las condiciones 

propicias para un incipiente mercado artIstico en Alemania, condiciones que dejan al sujeto 

productor en total libertad de buscar conchabo donde la plazca y crear lo que le venga en gana, a 

propio riesgo de no poder ganarse la vida. Pero es evidente que puede haber perfectamente 

'autonomIa estética' (es decir, del juicio de gusto) sin que haya 'autonomIa del artista' (o sea, 

libertad artIstica): en Kant, el creador es el 'genio', y en tanto tal, es absolutamente libre y 

original con respecto a las reglas artIsticas y la tradición, pero no tiene por qué ser un hombre 

social, económica y poilticamente libre. De hecho, es evidente que para Kant los 'genios' han 

sido en su mayorIa anteriores a Ia Ilustración, y por lo tanto, no tan 'autónomos' en sentido 

moral ni 'emancipados' en sentido económico. Incluso pueden postularse desfasajes entre ambas 

autonomIas durante el siglo XVIII, algo que Habermas pone en claro al usar por primera vez en 

.: su  obra el concepto, en su relevante artIcuio sobre Waiter Benjamin de 1972: 4"AutonomIa' 

significa aquI la emancipaciófl [Selbststandigkeit] de las obras de arte de las demandas de 

utilización externas al arte [kunstexterne Verwendungsanspruche]; la autonomla de la 

producción artIstica pudo desarrollarse ya antes, en el seno de las distintas formas de 

mecenazgo" (Habermas, 1984: 309). 

Otro problema adicional, y ciertamente no poco importante, es el de que en idioma alemán Ia 

idea de Autonomie en sentido artIstico-estéticO también se deja explicar por definición extensa y 

con una diversidad de términos que funcionan como sinónimos casi absolutos en este caso 

puntual. De modo que no solo estamos ante el caso de que un mismo nombre designa distintos 

problemas, sino también ante el caso de que un mismo problema a veces se designa con 

distintos nombres, segiin la época y el autor de turno. Nuestro concepto no sOlo es polisémico, 

sino también polimOrfico, y por eso el balance léxico actualizado tiene que dar cuenta de la 

23  Es más: en el primero de los simposios de GermanIstiCa organizados en los Estados Unidos por W. Wittkowski se 
discute no ya Ia autonomla de Ia obra y Ia del receptor (en este caso el espectador, por tratarse de los dramas de 
Schiller), sino incluso la de los personajes. V. en especial Wittkowski, 1982: 273-294 y 406ss. Ciertamente es ése 
todo un tema en sI mismo, pero la dialéctica entre receptor contemplativo y fenómenos como Ia empatia o Ia 
identificaciOn (esencial a las artes narrativas) no puede quedar absolutamente fuera de consideración al tratar el 

problema de la autonomia. 
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vaguedad que le es inherente: <<Más un término técnico que un concepto estético básico, 

'autonomIa' [Autonomie] circunscribe todas las formas de emancipación [Verseibstandigung], 

autoafirmación [Selbstsetzung] e independencia [Unabhangigkeit] de los fenómenos artisticos, y 

muestra un amplio espectro connotativo, con abundancia de equivalencias conceptuales totales o 

parciales (perfección [Volikommenheit], pureza [Reinheit], absoluto [Absolutheit], libertad 

[Freiheit], finalidad en sI [Selbstzweck], inutilidad [Nutzlosigkeit], 1 'art pour 1 'art, etc.)>> 

(Wolfzettel, 2000: 434). 

De hecho, el Diccionario histórico defilosojia de Ritter ya indicaba como sinónimos puros de 

'autonomla' los términos Selbstbestimmung ("auto-determiflación") Selbstgesetzgebung ("auto-

legislacion") y Eigengesetzlichkeit ("legalidad propia"), 24  caracterizaciófl que en los Conceptos 

básicos de estética se repite prácticamente en forma id6ntica. 25  Y a menudo, en los textos 

especIficos aparecen también usados los términos Selbststandigkeit, Eigengesetzlichkeit, 

Selbstzweckhaftigkeit, Eigenstandigkeit, Selbsttatigkeit, SelbstbezugliChkeit, 

Selbstgenugsamkeit, y Selbstnormieruflg. 26  Segün ci caso, también puede apelarse a términos 

más vagos pero esencialmente afines, como Unabhangigkeit ("independencia") y Freiheit 

("libertad"), o posibles derivados (como el no infrecuente Zweckfreiheit, es decir, "libertad 

respecto de finalidad"). En un tIpico caso de vocablos de raIz germánica y de raIz greco-latina 

que expresan prácticamente la misma cosa y que conviven pacIficamente, la palabra 
Autonomie, 

en su origen un préstamo del griego, equivale a más de una forma léxica germánica sin mayores 

problemas. 27  

Y es que en alemán, los prefijos Selbst- y Eigen- permiten una fácil oposición con palabras 

comenzadas con Fremd-, asI como lo que en griego son lo 'auto-' y lo 'hetero-'. 28  En K. P. 

Moritz, sin embargo, el primer pensador en el que —como hoy es reconocido por todos- empieza 

a plasmarse el conjunto de ideas subsumidas bajo el denominadOr 'autonomIa del arte', no 

aparecen ni la palabra Autonomie ni otras afines, y hay que esperar recién a que Kant la 

introduzca, aunque ain ni siquiera bajo esta forma especIfica de formula: <<En lugar del 

concepto de autonomIa, Moritz utiliza ante todo ci de lo 'acabado en si mismo' 
[in sich selbst 

vollendet]. 
El concepto de autonomla se desarroiló mayormente en los sigios XVII y XVIII en la 

24  El término Gesetzlichkeit no solo guarda ci sentido de "legalidad" (o "legitimidad"), con ci que siempre lo 

vertimos aqul, sino tambiéri el de "normatividad". 
25  Respectivamente, Ritter, 1971 1: 701; y Wolfzettel, 2000: 431. 
26  Formas, todas, que Wolfzettei no menciona (ibid.). 
27  Sobre Ia cualidad polimOrfica del concepto, v. el pionero artIculo de L. KUhn (1909). 
28  En casteflano, por otra parte, 'autonomia' no parece tener equivalentes lexicales a los que apelar en el campo de 
Ia estética ('autodetermiflaciOn' tiene entre nosotros un matiz politico; 'autolegislaciOn' o 'autolegalidad' serian 
neologismoS no aceptados por ci uso; 'autorregulaciOfl' parece enfatizar lo orgánico, o lo funcional, en todo caso); 
ci hecho de que Ia idea haya liegado acufiada en iengua extranj era, y más aUn, en jerga erudita, Ic ha garantizado 
una cierta estabilidad bajo sus clásicas formas originales traducidas literaimente. 
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jurisprudencia, y recién adquirió sentido filosófico amplio gracias a la teorIa kantiana de la 

autonomIa>(Sauder, 1982: 133). 

De modo que las ideas de lo 'intrInseco', to 'perfecto', lo 'absoluto', lo artIsticamente 'puro', 

to 'porque si' o 'en sí', y demás, están en el origen mismo de la categorIa, y muchas veces son 

solo otra manera de mentar la cuestión, a falta de términos más definidos. Sin duda, éste es uno 

de los varios motivos por los que se tardó en reconocer la paternidad de la idea de 'autonomIa 

del arte' a Moritz, por muy superficial que parezca: el hecho de que este autorjamás utiliza ese 

término, ni otros directamente relacionados, y prefiere expresarse con giros o expresiones 

perifrásticas y analOgicas. 

Si se mira más de cerca la cuestión, y si bien es cierto que Autonomie es un término favorito 

de la Aujklarung y en especial de Kant, por lo que su transporte a la esfera estética resultO tan 

fácil, no menos cierto es que también los formuladores explicitos del concepto con frecuencia se 

valieron de muchos otros términos: el propio Kant emplea mayormente el término 

Eigengesetzlichkeit (literalmente, "legalidad propia"), y Schiller, por su parte, prefiere ci 

vocablo Selbststandigkeit (literalmente, "auto-mantenimiento", aunque siempre vertido como 

"independencia") en su escrito más enfocado en este problema: las Cartas sobre educación 

estética (1795). 
Más aun, si se revisa la bibliografia teórica alemana se advertirá que el concepto aparece en 

forma estandarizada recién en los tratamientos del problema posteriores a mediados de la década 

de 1970, cuando el mismo se naturalizara definitivamente, sobre todo gracias a la influencia de 

la crucial Teorla estética de Adorno (1970) ; 29  el hecho de que tampoco se opere con un 

concepto estable en dicha obra, que reintrodujo y redefinió la categorIa, no es menor. 30  Hasta 

entonces, todavIa podia darse ci caso de que se abordara la cuestión sin hacer uso ni mención del 

término 'autonomia', utilizándose a tat fin cualesquiera de los cuasi sinónimos que acabamos de 

enumerar, asI como ideas más amplias y abstractas. Un ejemplo clásico to vemos en Elprincipio 

esperanza (1954-1959), donde el marxista Ernst Bloch arremete contra la nociOn de un modo 

29  Albrecht Weilmer seflaló en su contribuciOn a las "Conferencias Adorno" de 1983, que confirmaron la vigencia 
del pensamiento estético adorniano: "Se puede aventurar que, al menos en Alemania, ninguna otra filosofia del arte 
ha surtido un efecto tan permanente sobre artistas, criticos e intelectuales" (Wellmer, 1993: 13). 
30  Después del impacto de Ia Teorla estética, el concepto de 'autonomi a del arte' quedo definitivamente asimilado 
en el discurso académico alto, pero por un tiempo se siguiO apelando a otras expresiones más comprensibles (por 
ser de raiz germánica), sobre todo a Ia hora de plantear el tema ante un publico no especializado (como la opiniOn 
püblica o la poblaciOn escolar). Por ejemplo, en LiteraturwissensChafl und Methode (1971), de Leo Poliman, donde 

el problema es aludido también como Eigengesetzlichkeit o "legalidad propia" (I, 45 Anm., 94) y Selbstzuordnung 

der Sprache o "auto-ordenamiento del lenguaje" (1, 29-33, 37, 40-42, 51, 62; 11, 23, 67), o bien en el tomo Literatur 

(1973), de la serie estudiantil Fischer-KolIeg, que define la "función de Ia literatura" como la feliz uniOn de 

"comunicaciOn y legalidad propia" (Mitteilung y Eigengesetzlichkeit p. 11). Con el correr del tiempo, se the 

volviendo infrecuente aludir a la cuestiOn sin designarla como 'autonomla'. 
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tan severo como vago, refiriéndose a ella como "estética burguesa" o como "estética de la pura 

contemplación" (Bloch, 1979: 387 y 388). 

De modo que si se quiere estudiar e historiar este concepto, hay que atender a las varias 

manifestaciones lexicales con que se presenta, y no contentarse puramente con las ocurrencias 

'autonomIa estética' o 'autonomla del arte', o demás, pues a menudo se habla de lo mismo con 

otras palabras. Lo importante es detectar el complejo temático, ci macro-conceptO, y no las 

eventuales formulaciones; de aquI que se imponga una historia crItica de la idea en sentido 

ampiio y no de las formulas fijas. Una historia del concepto demasiado estricta correrIa el riesgo 

de omitir figuras dave (por ejemplo, Moritz), y no servirla como herramienta de una definición 

conceptual esclarecedora. Tampoco se debe acotar la büsqueda a los tratamientos deciarados del 

asunto: en cuaiquier discusión más o menos seria sobre la función social o ci 'uso' del arte suele 

aparecer la cuestión de la autonomIa del arte, ya que no es una idea antagónica y excluyente, 

sino complementaria; 31  incluso, aunque de forma impilcita, es comün que lo mismo suceda 

cuando se discute la valoración del arte (en tanto las modernas escalas de valor siempre tienen 

que asumir una postura. definida ante el fenOmeno de Ia autonomización estética). Que los 

problemas que aqul estudiamos no aparezcan ni explIcita ni implIcitameflte en este tipo de 

discusiones puede expresar una omisión gravosa, o las más de las veces, que la autonomla se ha 

transformado en un presupuesto tan obvio que se ha esencializado, por lo que el estudioso de 

turno no guarda ninguna distancia crItica con él y lo asume como algo obvio y suprahistOrico. 

Una opacidad que pasa inadvertida puede devenir faisa transparencia la historia de un problema 

es también la historia del silencio sobre ese problema cuando se lo deberla haber mencionado. 

3. Usos extra_germáfliCos 

Estudiar la historia y ci sentido de un cierto concepto -incluyendo sus aspectos léxicos- en una 

iengua ajena a su iengua de origen permite, y en cierto modo exige, una toma de distancia crItica 

y comparativa respecto de sus posibles equivalencias en otras lenguas, ante todo en las 

principales lenguas europeas. Por mucho que se pretenda ahondar en la historia del concepto 

dentro del mundo germano parlante, tanto el problema de Ia traducción de los términos con que 

habitualmente se lo expresa como el problema de la adaptaciOn de laidea en sí por parte de las 

cuituras vecinas es inherente a esa historia misma, aunque permanezca como un factor 

secundario. 

31  <<Quien plantea esta pregunta [,para qué arte?], toca el dogma de Ia autonomia del arte, dice Reinold Schmucker 

(SchmUcker, 2001: 13). 
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Lo primero que puede decirse al revisar las principales elaboraciones estéticas europeas de los 

tltimos dos siglos es que, comparadas con su contraparte alemana, presentan un tratamiento de 

La idea de autonomIa estética cuantitativamente inferior y cualitativamente distinto. Inferior 

porque, habiendo surgido en Alemania, La idea ilegO a los paIses cercanos recién después del 

1800, con la 'segunda generación' (Schelling, A. W. Schiege!), y fue asimilada lentamente —y ya 

pasado ci furor iluminista- por una elite que vela con desconfianza el optimismo progresista y 

moralista de la burguesIa -clase ya predominante en Europa occidental- y que vio en la idea un 

arma oportuna pour épater le bourgeois. Distinto porque, inevitablemente, dicha asimilación se 

dio en marcos con orientaciones culturaies y circunstancias socio-polIticas muy diversas, que 

ilevaron a adaptar el concepto a formas linguIsticas comprensibles en esos contextos, con otros 

énfasis y matices. AsI, las denominaciones de 1 'art pour 1 'art (término acuñado por Constant y 

divulgado por Cousin) o Aestheticism (acuñado por Brimley) devinieron las respectivas 

consignas para exaltar ci mundo dci arte por mera oposición al mundo prosaico y cotidiano, con 

una reiación débil, si alguna, con los momentos cognitivo y ético que eran propios de la idea de 

autonomla estética en su origen alemán. 32  Pues ci Esteticismo, un fenómeno originalmente 

anglo-frances, es tanto una radicalización de algunas sub-ideas del principio de autonomIa del 

arte como un silenciamiento de otras, y por ende, una deformaci6fl. 33  Dc aqul que resulta muy 

descaminada la definición de "art pour 1 'art" del Diccionario de Estética de Henckmarm y 

Lotter (1992), cuando empieza diciendo: "Designa la exigencia establecida en la definición de 

Kant de la percepción de lo hello como ci 'placer desinteresado" (Henckmann, 1998: 21). 

Dicho esquematicameflte, dos grandes factores-culturales han empai'iado la posible adaptación 

extra-germániCa de la especIfica idea de autonomIa estética, ocupando su lugar con nociones 

cercanas: a mediados del siglo XIX, la doctrina de 1 'art pour 1 'art o 'Esteticismo', y a mediados 

del siglo XX, ci método vagamente conocido como 'Formalismo' (segitn la designación que le 

dieran justamente sus enemigos). La primera surgió en Francia y se extendió por toda Europa a 

fines de siglo, haciendo eclosión ante todo en Inglaterra. El segundo surgió en la década de 1920 

en Rusia, y tras arraigarse en los palses eslavos de Europa Oriental como Checosiovaquia y 

Rumania, acabó implantándose en Europa Occidental. Claro quc una es una doctrina artIstica 

32  Curiosamente, tras reconocer Ia "diversificaciófl onomasiolOgiCa" propia del concepto, Wolfzettel Ia limita ante 
todo <<a Ia teorla artistica de los paIses románicos y del ámbito anglosajón (Wolfzettel, 2000: 434); un examen 
atento revela cuãn errónea es esta afirmación: si bien es cierto que en los demás idiomas se tardO en discutir la idea 
de Ia 'autonomi a del arte', y mucho más aun bajo ese nombre en particular, no es menos cierto que en alemán se 

utilizaban —at menos hasta la Teorla estética de Adorno, como acabamos de ver- muchos otros términos, incluso 

muy vagOS. 
33  La definición de Asthetizismus de Zmegaë ilustra los alcances del concepto para Ia cultura alemana: <<A veces el 
concepto abarca la totalidad de las corrientes culturales (de los siglos XIX y XX) en las que se concede el máximo 
rango antropolOgico o incluso social a Ia creatividad artIstica, entendiendo at arte como contraproyectO totalmente 

independiente [eigenstandig] respecto de la realidad> (Borchmeyer / Zmegaé, 1994: 22). 
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(pronto devenida en verdadera forma de vida por parte de sus cultores) y la otra, una teorIa 

critica, pero ambas contaminaron el vocabulario práctico y teOrico muy intensamente en su 

momento, reabsorbiendo las premisas de la estética idealista alemana de forma tal que resultaba 

dificil reconocerlas. 

La influencia del 'Formalismo' y su método de apreciación inmanente hacia la época de la 

Segunda Guerra Mundial es notable, e incluso traspuso el continente europeo y se extendió por 

el mundo anglosaj6n. 34  Un referente de este ámbito reconoce a comienzos de los años sesenta: 

<<En nuestra época, que la obra de arte y el objeto estético en general son 'autónomos' y 

'autocontenidos' —y por ende debe tomárselos como tales- es un lugar comin tan fuerte que 

tenemos que actualizarnos nosotros mismos. Pero esto no ha sido siempre un lugar comün. En 

efecto, a lo largo de la mayor parte de la historia del arte occidental, esa concepción hubiera 

resultado no tanto falsa, sino más bien incomprensible. En tales perIodos, los valores del arte 

eran icónicos, o bien cognitivos, o morales, o sociales, sin nada que el arte pudiera liamar lo 

suyo propio. Repudiar esa vision del arte es 'el más tremendo cambio [..] en toda la historia del 

arte'. Sin embargo, incluso hasta hoy, no ha sido evaluado como corresponde, excepto quizás 

por Malraux> (Stolnitz, 1961b: 131). 
35 

Las elaboraciones de esta corriente no son uniformes, pero hacen un marcado hincapié en la 

evaluación del material de Ia obra de arte tal como se presenta, sin atender a otras 

consideracioneS. A partir de sus estudios literarios y lingUIsticos, el Formalismo supuso —como 

lo resume R. Jakobson- "la btsqueda progresiva de las leyes internas del arte" (Todorov, 1997: 

8), pero su vulgata muchas veces propuso una exaltación dicotómica de la forma por sobre el 

contenido que a menudo ocultó, más que esciarecer, Ia especificidad de lo estético. 

Excluyentemeflte literaria (sus nociones dave eran las de 'literatureidad' y 'función poética del 

lenguaje'), trató de usársela, a su vez, como modelo para un reenfoque inmanentista y formal en 

las demás artes, una adaptación metodologicameflte dificil. Como sea, el impacto de esta 

concepción y su vecindad respecto del concepto de autonomla estética puede percibirse en la 

obra de la mayorIa de los crIticos y teóricos del momento, sin importar la extracdión ideológica 

(de hecho, como habrá de verse, también el pensamiento germánico se plegó en cierto momento 

a esta corriente). Grosso modo, podrIa decirse que el Formalismo, al igual que el Esteticismo, es 

solo un aspecto del concepto pleno de autonomia, pero nunca del todo similar: sin hacer 

afirmacioneS fuertes sobre el creador como genio original, la obra como mundo en Si, o el 

34  Enlos Estados Unidos, la conferencia de A. C. Bradley Poetry for Poetry's Sake (1901) habia marcado ya desde 

inicios de siglo un lineamiento inmanentista, dando lugar a Ia escuela crItica que luego se conoció como 
New 

Criticism. Pero hasta despuës de la guerra, esa postura era muy minoritaria y excéntrica. 

35 
 La cita interna de Stolnitz es de A. Hauser. La alusión a Mairaux no es solitaria en este contexto: también 

Wolfzettel cita Les voix du silence (Wolfzettel, 2000: 432). 
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receptor como contemplador retirado de la praxis mundana, con otro vocabulario y con acento 

en los elementos técnicos (o 'formales') a los fines de la evaluación. Sobre todo, no hay 

conexión alguna con el momento ético, sino un rechazo expilcito: todo to 'externo' at juicio 

estético es perturbador. Como bien to seflalara crIticamente Galvano Della Volpe: "el problema 

del carácter especIfico del arte, at no poder solucionarse en la esfera comün de la problemática 

del conocimiento, debe ser localizado y resuelto en otro lugar: precisamente en el aspecto 

técnico de la organicidad semántica (el estilo) de dicha esfera, del cual dependen la variedad de 

los medios expresivos (estilIsticos), sus correspondientes poéticas y, en suma, los géneros 

artIsticos" (Della Volpe, 1987: 115). 

De modo que hasta apenas dos o tres décadas atrás, en los ámbitos de las demás grandes 

lenguas europeas, cualquiera de las formulas que hoy son tradicionales en alemán sollan 

aparecer mucho menos frecuentemente traducidas en version literal, y a menudo, incluso silo 

hacIan, solo asociadas at Esteticismo decimonónico o a ciertos desarrollos del siglo XX, sin 

relaciOn directa con su extracción y reelaboración germánica. No obstante, es evidente que 

muchas veces, aunque no se usara el concepto en sus formas clásicas y se hablara, por caso, de 

intrinsic value o 1 'art pour 1 'art, los problemas inherentes a la cualidad de autónomo podIan 

aparecer en medio de discusiones sobre el uso y la función del arte, como era el caso, por 

ejemplo, de Art as Experience de John Dewey y Languages of Art de Nelson Goodman, o bien 

las Situations (incluyendo la Que'est ce qu'est la littérature?) de Jean Paul Sartre3°  y la 

Sociologie de l'art de Duvignaud, por nombrar ejemplos clásicos y conspicuos del ámbito 

anglosajOn y frances. En esas obras, la noción de que el arte se define por un valor puramente 

especIfico aparece de forma tangencial, a veces apenas sospechada, y en general se considera a 

ese valor como un factor más de una suma de consideraciones a ponderar. El que acaso haya 

sido el tratado de teorIa literaria más leldo del siglo XX, el de Wellek y Warren (1948), exponIa 

el asunto en tono ligeramente sarcástico, con términos vagos y situándola dentro de la tradición 

anglosajona: <<la cuestiOn de la función de la literatura posee una larga historia [... No es una 

cuestión que el poeta o quienes gustan de la poesIa planteen instintivamente [ ... ] En cambio, la 

plantean los utilitarios y los moralistas, o los estadistas y los filOsofos, o sea, los representantes 

de otros valores particulares o los árbitros especulativos de todos los valores. Ellos preguntan: 

i,cuál es el uso de la poesIa —cui bono? Y to preguntan en vista de una plena dimension social o 

humana. AsI confrontados, el poeta y el lector instinctivo de poesIa se yen forzados, en tanto 

ciudadanos moral e intelectualmente responsables, a dar!e alguna respuesta razonable a la 

En su estudio sobre Flaubert, Sartre dice más puntualmente: da mayor exigencia del arte era la autonomla 

[autonomie] de Ia literatura. Para un cierto nümero de escritores, elle debe plantearse para si y no poseer otra 

finalidad que si misma> (Sartre, 1972: 137) 
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comunida. [ ... ] Pero desde el movimiento romántico en adelante, el poeta a menudo ofreció, al 

confrontar con la comunidad, otra respuesta: lo que A: C. Bradley llama 'poesIa por la poesla' 

[poetry for poetry's sake]>> (WelleklWarren, 1984: 37). No obstante la cruda simplificaciOn del 

problema, es evidente que el concepto de autonomla del arte era un factor subyacente a la 

posición de los autores, enfrentados a los "utilitarios y moralistas". Y otro ejemplo prototIpico 

de apelación en passant a la categorla nos lo ofrece el tan divulgado Robert Escarpit cuando 

dice, por ej emplo, que "toda obra es literaria en cuanto abandona su carácter de instrumento para 

transformarse en un fin en sj misma. Es literaria toda lectura no funcional, Ia que satisfaga una 

necesidad cultural no utilitaria" (Escarpit, 1962: 31). Ambas instancias ilustran la tIpica manera 

de abordar el problema fuera de Alemania: más como continuaciOn del debate sobre la 'utilidad' 

del arte que como un análisis de la especificidad estética, y sin grandes miramientos respecto de 

la subjetividad del creador y el receptor. 37  

Más cercanos a nosotros en el tiempo, es sintomático que ciertas referencias del tema 

'autonomia del arte' en lengua no alemana, como L 'absolu littéraire (1978) de los franceses Ph. 

Lacoue-Labarthe y J.-L. Nancy o The Ideology of Aesthetics (1990) del británico T. Eagleton, 38  

remitan pura y exclusivamente a fuentes germánicas, lo cual demuestra una cierta conciencia 

internacional de que todo el plexo de ideas estéticas reunido bajo el concepto de 'autonomIa 

estética' guarda siempre una profunda relación con los desarrollos teóricos alemanes. En los 

ültimos aflos, y de hecho, ya en el siglo actual, la situación ha cambiado. Las grandes tradiciones 

académicas europeas finalmente han reconocido el peso especIfico de la historia cultural 

alemana en este campo, para lo cual fueron imprescindibles ciertas traducciones y ciertos 

trabajos de divulgaci6n. 39  Hoy, por ejemplo, resulta inadmisible el postulado posestructuraliSta 

de que la auto-referencialidad pura en literatura es un desarrollo frances que se consumó en 

Mallarmé, como aün lo sostenIan M. Foucault en Las palabras y las cosas (1966) y R. Barthes 

En el prOlogo al compilado Para qué arte? (2001), seflalan los editores: .<Claro que en nuestro pals la filosofia 

del arte —a diferencia del ãmbito inglés- apenas si pregunta expresamente por Ia funcionalidad del arte. Un 

retraimiento que se explica con la relevancia que para Ia teorla del arte adquirió Ia idea de autonomIa desde el siglo 
XVIII. Desde entonces, los estéticos de habla alemana subrayan ante todo Ia autonomia del arte: a sus ojos, el arte 

no está regido por finalidad extema [äussere Zweck] alguna> (Kleimann I SchmUcker, 2001: 7). 

38  Quien al respecto dice: <<Casi todos los pensadores que analizo en este libro son alemanes, en efecto, aun si 
algunos conceptos que les aplico provienen del medio intelectual de Ia Francia modema. Pareceria plausible 
argumentar que el sesgo caracteristicamente idealista del pensamiento alemán ha resultado ser un medio más 
hospitalario para la investigación estética que el racionalismo de Francia o el empirismo de Gran Bretafla. Aun asi, 
Ia influencia de ese legado mayormente alemán se ha extendido mucho más alIá de sus fronteras nacionales> 

(Eagleton, 1990: 2). Agreguemos, de paso, que este autor reproduce aqul numerosas tesis ya formuladas por el 
pensamiento alemán sin explicitar sus fuentes (algo, por lo demás, que ya habia hecho en su volumen The Function 

of Criticism, de 1984). 
39 

 Donde más parece haber crecido el interés por el tema especIfico de la autonomia del arte bajo su formulaciOn 
especifica es en los Estados Unidos. AsI lo prueban las producciones de M.Woodmansee, R. Cook, R. Landsdown, 
y, sin ocuparse tan puntualmente de Ia cuestión, A. Bowie. 
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en El grado cero de la escritura (1972): 40  todo estudio informado del valor especIfico del arte - 

cualquier sea el nombre con que se lo designe- ha de ir más allá del Formalismo ruso, del 

Esteticismo frances y del Romanticismo inglés, hasta llegar a sus verdaderas fuentes, el 

Idealismo y el Clasicismo alemanes. 

Al ámbito hispano parlante, especIficamente, la categorIa llegó más tardIamente aun —en 

general, a manos de los románticos- y bautizada genéricamente como 1 'art pour 1 'art, con claras 

resonancias francesas. Durante el siglo XX, en nuestro idioma —y justamente por el permanente 

influjo frances- fue determinante la irrupción del Formalismo ruso. Hoy, tras largo tiempo, son 

más comunes las formulas 'autonomIa del arte' o 'autonomIa estética', en trasposiciOn directa 

del alemán. La idea expresada en los términos de 'independencia del arte' o 'libertad del arte', 

por ejemplo, es infrecuente, aunque si existen términos que designan fenOmenos más 

especIficos, como el de la auto-referencialidad o la 'pureza' est6tica. 4 ' 

4. PrimacIa de 10 literario 

Pensar Ia autonomla del arte en tanto instituciOn social, de la estética en tanto disciplina 

filosófica, y de lo estético en tanto juicio intelectual, no es lo mismo que pensar en la 

denominada 'autonomla de las artes', es decir, en la reafirmación de cada una por separado, 

contrariando el principio horaciano de Ut pictura poesis. Las nociones de 'poesla pura' 

(Mallarmé) y 'poesla absoluta' (Valery), 'arte abstracto' (Worringer), 42  'müsica absoluta' 

(Wagner), o 'arquitectura total' (Gropius), por caso, implican una declaraciOn de la 

independencia de cada medio como lenguaje especIfico respecto del referente externo y sobre 

todo, de las demás artes, y por lo general presuponen la sanción previa de la autonomla in toto: 

el análisis de la especificidad de cada lenguaje artistico recién se da cuando ya se ha 

diferenciado el arte como una praxis cultural independiente (en el caso alemán, el hito es 

indudablemente el tratado Laocoonte de Lessing, que en cierto modo hizo las dos cosas a la 

40  Una fable convenue que curiosamente aUn repite G. Steiner —tan formado en cultura germánica- en su Presencias 

reales (1989). 
41  La ingente compilación espal%ola Historia de las ideas estéticas y de las teorlas artIsticas contemporáfleas, 

editada por V. Bozal, y en nuestro medio local, la Estética. La cuestión del arte, de E. Oliveras, contienen capitulos 

especIficos bajo el rubro "autonomia del arte" y describen sucintamente el surgimiento de Ia categorla en Alemania. 

Cfr. Bozal, 2002 1: 20s.; y Oliveras, 2007: 169s. 
42  El concepto, como término artIstico, quedó históricamente fijado por Wilhelm Worringer en su Abstraktion und 

Einfuhlung (1907). 
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vez43). predeciblemente, dado su compromiso con la técnica y el mercado, las ültimas artes 

aparecidas en occidente —la fotografia y el cine- no discuten el problema: sus sistemas de 

producción y distribución —como bien lo viera Benjamin- conspiran de entrada contra una 

nociOn más o menos estable de obra de arte autónoma. Paradójicamente, la denominada 'escuela 

iconológica' (Warburg, Panofsky, Gombrich, etc.) ligO tanto el concepto de arte 

excluyentemente a las artes plásticas que la 'autonomIa del arte' —un concepto mucho menos 

importante para la plástica que para la literatura- tampoco suele ser un tema tratado cuando en 

alemán se habla de Kunst o "arte" en general. 

En el sentido acotado de 'autonomIa' como carencia de referentes externos (o sea, como auto-

referencialidad), un sentido que cobró importancia durante el siglo XIX, a medida que los 

lenguajes artIsticos devenlan verdaderos meta-lenguajes crIticos y las obras se volvIan 

reflexiones irónicas sobre el propio medio, el arte modélico por naturaleza ha sido la msica. 

Esta idea aparece claramente formulada en el Romanticismo, y es la fuente del entusiasmo por 

el arte musical que prevaleció en el pensamiento alemán —e incluso paneuropeo- a mediados del 

siglo XIX.44  <<Autonomizaciófl del arte significa un vuelco hacia una estética de la obra y un 

alejamiento del principio de imitación natural (que en el siglo XVIII implicaba ante todo 

obedecer las reglas canónicas). Ahora ya no es la pintura, sino el a-mimético arte de la miisica el 

modelo explicativo al que se apela (la müsica es el 'arte de las artes' en las Efusiones de un 

monje amante del arte de W. H. Wackenroder y L. Tieck, 1796)> (Kurz, 1980: 94)45 En esta 

lInea, Adorno ha redondeado sucintamente el problema al señalar: "Acaso el concepto estricto y 

puro del arte solo quepa extraerlo de la müsica, por cuanto que en la gran literatura y la gran 

pintura —la grande precisamente- hay impilcito un componente material que desborda la 

jurisdicción estética sin quedar disuelto en la autonomIa de la forma" (Adorno, 1998b: 224- 

225) .46  

Cabe agregar que la exaltación de la müsica como quintaesencia de lo que modernamente se 

piensa como 'arte' supone un problema cronolOgico, en tanto desde el punto de vista de la 

producción, el arte musical terminó de liberarse más tarde y más dificultosamente del sistema de 

43  <Lessing trata un problema temático en particular: la relaciOn entre poesia y artes plásticas. Para solucionarlo, 
utiliza una estrategia doble. Por un lado, examina las diferencias entre las artes que se derivan de los distintos tipos 
de signo que emplean; por otro, demuestra la subyacente unidad de las artes>> (Wellbery, 1984: 234). 
'' Recuérdese que Ia corriente de la poésie pure reconocia un parámetro musical para la lIrica (cuyo mejor eslogan 

es sin duda el dictum de Verlaine "de la musique avant toute chose"). 
45  Se ignora aqul que Moritz piensa en las artes plasticas al introducir por primera vez la idea de lo "acabado en si 
mismo", y que el contexto en el que Lessing sugiere primero la idea es el Laocoonte, o sea, precisamente una 

discusiOn sobre Ia diferencia especifica entre poesia, pintura y escultura. 
"s Carl Dahlhaus, eminente musicologo que integrO el concepto de autonomia a Ia historia de Ia mUsica como nunca 
antes se habia hecho, curiosamente pasa por alto esta idea en su tratado sobre Ia 'müsica absoluta' (Dahlhaus, 

1999). Es significativo que Adorno la formula en su Minima moralia (1951), y no en algunos de sus innlmeros 

escritos sobre estética. 
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encargo que el arte literario. 47  En su "sociologIa del genio" dedicada a Mozart, Norbert Elias 

señala el perjuicio comparativo: "En los ámbitos de la literatura y la filosofia en Alemania 

durante La segunda mitad del siglo XVIII fue posible liberarse del canon del gusto aristocrático-

cortesano. Las personas que desarrollaban su labor en estos sectores podlan liegar a su ptblico a 

través de los libros [.... En cuanto a La misica, la situación en esta misma época era todavia 

muy distinta" (Elias, 1998: 22) .48 

Sin embargo, y como lo demuestra contundentemente nuestra bibliografia, lo primero que se 

constata en La historia del concepto es una abrumadora preminencia de lo literario por sobre 

cualesquiera otras disciplinas artIsticas, tanto en el aspecto teórico como en el práctico. Para 

justificar los alcances a todas las artes por parte de este estudio, por lo tanto, se impone una 

argumentación. En este sentido, hay que tomar conciencia de que la idea de autonomla estética 

en 51, independientemente de los conceptos con los que se la formule, involucra originalmente a 

todas las 'bellas artes' (siguiendo la oposición que se comienza a dar en el Renacimiento entre 

éstas y las demás artes, aplicadas y técnicas, que devienen 'artesanIas' o artes 'mecánicas'), y 

sin embargo, más allá de la filosofia y la historia del arte, aparece formulada ante todo en la 

literatura y La teorIa literaria. Es evidente que La literatura ocupa, al menos a nivel teórico, un 

lugar extraordinariameflte distinguido entre las artes; tanto que, de hecho, suele hablarse de 'arte 

y literatura', como si el abarcativo concepto de arte no La subsumiera del todo. Por qué? Pues 

porque desde un punto de vista histOrico y antiguo, los primeros tratados de estética - 

indisputables en su momento y por siglos- tuvieron a las formas literarias por objeto esencial y 

excluyente: las 'poéticas' de Aristóteles y Horacio. Y desde un punto de vista práctico y 

moderno, la literatura fue el primer arte en ingresar a la benjaminiafla "era de La 

reproductibilidad técnica", o dicho en los términos de Walter Ong, con los textos escritos la 

oralidad antigua condescendió a la "tecnologización de la palabra" y adquirió, por ende, una 

configuración aut6noma.49  Habida cuenta, además, de que como forma artIstica, siempre ha 

poseido de suyo una naturaleza hIbrida, siendo un lenguaje formal y argumentativO a la vez 

("Todos los méritos se los lieva quien mezcla lo ütil con lo agradable I deleitando al lector a La 

vez que instruyéndolo", dice Horacio en su Arte poéticcz; Horacio, 1970: 16). En efecto, en el 

' Dahlhaus observa muy criticamente el impacto ideolOgico que la idea de autonomia tuvo en la propia historia de 
Ia mCisica: "La historia de Ia mUsica [ ... ] se basa en Ia idea del arte autOnomo (que funciona como 'esquema 
organizador', al igual que Ia idea del espiritu del pueblo en la historia politica)" (Dahlhaus, 1997: 20). 
48  En las notas finales a este estudio magistral e inconcluso, cuyo subtitulo hace chocar provocativamente dos 
conceptos tradicionalmente antagOnicos como el de "sociologia" y el de "genio", Elias agrega: "Ejemplo de 
desigualdades temporales en el paso del arte artesanal al artIstico en diversos ámbitos artisticos: en Ia literatura 
alemana se realizó esta transición con cierta anterioridad a la de la müsica alemana. Una de las explicacioneS claves 
es: el desarrollo de la literatura alemana dependia del incremento de un püblico lector de clase media en el ámbito 
de habla alemana. Por el contrario, el desarrollo de Ia müsica en Ia época de Mozart fue determinado decisivamente 

por el gusto cortesano" (Elias, 1998: 150). 
49  Cfr. Ong, 2006: 81s. 
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proceso de racionalización de la civilización occidental, Ia literatura the, entre las artes, la ünica 

que logró retener su cualidad discursiva y conceptual. De ahI que la IlustraciOn apenas pudiera 

concebir una pintura pedagógica o una müsica instructiva, pero si pudiera hacer hincapié en la 

tarea formativa del hecho literario: apelando a su componente racional.5°  En el momento de 

estallido de la separación de campos de saber (la mentada 'autonomización de esferas culturales' 

de Weber/Habermas), la naturaleza dual de la literatura le permitió aparecer como un santuario, 

o al menos ci refugio ideal, un sustituto perfecto de la religion destronada, en tanto combinación 

de sentimiento y razón. Hans Magnus Enzensberger la llama hermosamente la "educación 

sentimental" del siglo XIX (Enzensberger, 1991: 41), y W. Iser la presenta como ci rescate de la 

perdida cosmovisión religiosa: "la literatura, como pieza nuclear de la religion del arte, de esta 

época [S. XIX, prometla soluciones que ya no podlan ser ofrecidas ni por los sistemas 

explicativo-reiigiOsos, poiltico-sociales ni tampoco por los de las ciencias de la naturaleza. Este 

hecho proporcionó en el siglo XIX a La literatura un significado eminente de carácter histórico-

funcional. Pues ésta hacia el balance de los deficit que habIan resultado de los sistemas 

particulares [ ... ] la literatura hizo su mundo propio con casi todos los sistemas explicativos 

existentes y los recogió en sus textos; daba permanentemente su respuesta allI donde se haclan 

visibies los lImites de los sistemas. No resulta, pues, extraño que se buscasen los mensajes en la 

literatura, pues la ficción ofrecIa precisamente aquellas orientaciones que, a partir de los 

problemas que habIan dejado tras silos sistemas explicativos, se presentaban como necesidades 

obligadas" (Iser, 1987: 23-24).' 
Pese al entusiasmo del 1800 por la müsica (que se extiende en E. T. A. Hoffmann y en 

Schopenhauer), la poesia es Ia que lieva las de ganar en los juicios comparativoS y es el arte en 

torno al cual surgen las nuevas ideas estéticas. He aquI la fundante explicación —muy a tono con 

la época- de la presunta jerarquIa de Ia poesla entre las artes instaurada ya por el mismIsimo 

Kant, por cuya autoridad esta posición cobró un impulso definitivo: "Entre todas las artes, la 

poesIa (que debe su origen casi totalmente al genio y que desea ser dirigida mInimamente por 

prescripciones o ejemplos) posee la maxima categorIa" (Kant, 2003: 295).52 

Esa libre productividad de la poesla conforme la vision de Kant se propagó rápidamente entre 

la intelectualidad de la nación. Por ejemplo, en los hermanos Schlegel, que en sus respectivaS 

50  En este mismo sentido, J. P. Sartre destaca las funciones 'fiiosóficas' de Ia literatura at seftalar ci lugar 
rivilegiado de Ia prosa por oposiciOn a la poesi a y las demás artes (Sartre, 1950: 48s). 
Heinz Schiaffer ha resumido asI el asunto hace poco: <<Con Ia apropiaciófl de expresioneS religiosas comienza ci 

ascenso de Ia literatura alemana, y se completa con Ia sustituciOn de Ia religion por parte del arte. Mas para afirmar 
su existencia autOnoma a pesar de Ia proveniencia heterOnoma de su lenguaje poético, venido del ámbito cristiano, 
los poetas del siglo XVIII ocultan crecientemente bajo imagenes de mitos griegos las palabras y las ideas que 

podrIan recordar a la fe cristiana> (Schlaffer, 2003: 93). 
52  "Para Kant (y en esto todo ci mundo conviene con el), ci arte de las artes es Ia poesia" (Menéndez y Peiayo, 1886 

IV 1: 50). 
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trayectorias, dedicadas mayormente al arte, jamás olvidan priorizar el arte literario. AsI, en su 

juvenil tratado Sobre el estudio de la poesIa griega (1797), Friedrich Schlegel no vacua en 

intercalar afirmaciones tales como "La amplitud ilimitada es uno de los grandes méritos de la 

poesIa" (F. Schiegel, 1996: 109) y "El inico arte propiamente puro sin fuerza prestada ni ayuda 

ajena es la poesla" (ibid., 1 l0). Y su hermano mayor, August Wilhelm, refuerza la 

concentración teórica en la poesIa por sobre las demás artes atendiendo a su calidad de 'órgano 

consciente' de toda actividad artIstica: "Mientras que la poesla, como ya ha sido probado a 

menudo, es una especie de punto intermedio y comunitario [gemeinschaflhichl de las artes, al 

cual éstas regresan y del cual vuelven a partir; dado que la poesIa les sirve como medio de 

representación del órgano general del entendimiento, del lenguaje, es natural en ella la 

conciencia más nItida respecto del empeño de todas las artes" (A. Schiegel, 1965: 13). Además, 

no es menor la importancia que el uso de la lengua tiene para una conciencia nacional que se ye 

a Si misma dividida, como la alemana. 54  En tanto reservorio de un factor aglutinante para definir 

la identidad nacional, las literaturas jugaron un papel fundamental para las naciones europeas, y 

sobre todo para aquellas que tardaron en establecer un Estado propio. 

Es propio del literato dar cuenta de sus ideas por escrito, y no asI del müsico o del artista 

plástico, que escriben solo eventualmente, y que, de hecho, solo recientemente —dirlamos que a 

partir del siglo XIX- comenzaron a exponer sistemáticamente y en detalle sus posturas teóricas, 

una vez que hubo un aparato crItico formado por la academia y la opiniOn pubiica- capaz de 

considerarlas. Por la Indole de su soporte material, que para el pensamiento helénico justificaba 

apenas la calidad de tejné en tanto arte pasible de ser enseñado pero de ningün modo la calidad 

de banausla en tanto compromiso nulo con el trabajo manual y fisico en general, 55  la literatura - 

para laque el pensamiento alemán preferIa antaño los nombres de Dichtung o incluso de Poesie 

antes que Literatur- pudo asI emanciparse antes que otras prácticas artIsticas. Arte económicO y 

transportable por antonomasia, solo precisa pluma y papel para desarrollarse, y no requiere 

grandes inversiones previas más allá de la manutenciófl minima del poeta; 56  en esto, el 

Siguiendo aUn Ia tradición de Lessing, Cassirer retoma esta idea de Ia "amplitud ilimitada" y prueba que Ia 
primacla del arte literario a los fines teóricos es un tópico ya arraigado en el siglo XX: <<aqul es donde se ye Ia 
superioridad de Ia poesia: no se restringe —como la pintura y la escultura- a objetos visibles, sino que abarca, junto a 
Ia naturaleza sensual del cuerpo, lo no sensual de los pensamientOS e ideas, y además de esto, el mundo 

suprasensual de Ia inteligencia pura> (Cassirer, 1 994a: 68). 
54  Jacob Grimm, cuyo papel fundacional no precisa ser remarcado, se pregunta en algün lugar: <q,Qué tenemos en 
comUn pues sino nuestra lengua y nuestra literatura?>> (Lämmert, 1967: 13). 
55  <<En Platón, por ejemplo, las artes manuales se separan totalmente de las artes 'libres'. Las primeras se destinan a 
los 'no libres'; en Ia filosofia y la formación de los libres en Ia Antigtiedad el trabajo y la técnica (banausoi technai) 

no tienen cabida> (M. MUller, 1972: 36). 
56 El hecho de que el poeta viaje ligero, por asI decirlo, es decir, Ia falta de un hardware inherente a la escritura, ha 

fomentado a veces Ia necesidad de justificación técnica. La incomprensiOfl de que se tratarla de un oficio que no 
requiere entrenamiento y formación porque no supone el manejo de ningUn dispositivo técnico ha sido el 

pendant 

de Ia tradicional situación de privilegio y prestigio con respecto a las demás artes. 
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fenómeno que R. Escarpit denominó "la revolution du livre" (Escarpit, 1965: 22), es decir, la 

sistematización profesional de la escritura y el perfeccionamiento de las técnicas de impresión y 

de transporte coadyuvaron a que el libro se transformara en un objeto accesible a todos y casi 

cotidiano. 57  En general, por lo tanto, las demás artes se emancipan y autonomizan a tItulo pleno 

recién despu6s, 58  por lo que en las grandes naciones europeas el primer paladin del arte 

emancipado siempre es un escritor (Pope en Gran Bretaña, Voltaire en Francia, Klopstock en 

Alemania); <<Al haber interpretado nuevamente su propio papel como poetas, los escritores [ ... ] 

consuman el proceso de emancipación burguesa prototIpicamente en si mismos> (J. Schmidt, 

1985 I: 4). 

De modo que la 'autonomia del arte' tiende a ser casi exclusivamente la de la literatura, salvo 

que de ella se ocupen investigadores con una mirada verdaderamente integral, que aun asI no 

pueden evitar apelar de continuo a la literatura como leading case del fenOmeno en general. Por 

eso, una historia de la autonomIa del arte siempre terminará por recurrir a problemas especIficos 

del campo literario, como las categorIas de "escritor libre" o de "mercado literario"; por eso, 

ademãs, en las historias globales del arte o en los compendios artisticos en general —incluyendo 

los de mayor perspectiva social, como E. Gombrich, A. Hauser, Albert Boime- no hay casi ni 

rastros del problema especifico (más allá de los consabidos comentarios a la progresiva 

emancipaciOn laboral del artista), y hay que recurrir inexorablemente a las historias de la 

literatura y sobre todo a la teorIa literaria en pos de un tratamiento puntual. 59  Los tratados, 

manuales y diccionarios de arte parten del significado moderno y más restringido del término, 

que homologa las artes a las artes plásticas, e ignoran cuestiones estéticas en general —de Indole 

filosófica- y literarias en particular. 0 peor aun: si se habla de 'autonomia' con relación a la 

57  <<En esta fase [siglos XVI y XVII], el libro comienza a liberar su contenido y su recepciOn respecto de ]as 
condiciones de producción de Ia poesia, mientras que las otras artes (arquitectura, müsica, escultura, pintura) 
quedan, como antes, vinculadas espacialmente en su recepciôn, y por ende muy ligadas a las condiciones de 

producción>> (Meyer, 1980: 43-44). 
58  Las contribuciones de M. Muller y B. Hinz en el tomo colectivo Autonomie der Kunst (1972), sobre todo, repasan 

Ia notable preparación que implicaron las artes plásticas en el Renacimiento para el concepto modemo de 
'autonomia del arte'. Mucho más que los poetas, fueron los artistas plásticos de la epoca los que pudieron sefialarse 
como trabajadores exentos de los incipientes procesos de mercantilización y, serialización laboral, apareciendo asI 

como creadores excepcionales e independientes. 
Con excepción de Ia "historia social" en doce volümenes dirigida por Rolf Grimminger, las historias de Ia 

literatura alemana más abarcativas y exhaustivas de Ia segunda mitad del siglo XX han acogido Ia idea de 

autonomia muy timidamente. En De Boor I Newald y E. y E. von Borries, por ejemplo, solo una lectura muy sutil y 
entre lineas puede hallar rastros de tratamiento del tema (en ambos casos, al abordar la Ilustración o el Clasicismo); 
Ia serie dirigida por H. A. Glaser, por su lado, dedica algunos párrafos a la cuestiOn (en especial en el tomo V, P. 
93s.). Algunos escasos estudios especIficos de LiteraturwissenSChafl o "teoria literaria", en cambio, se concentran 
en el tema al menos desde fmes de la década de 1960. Esta divergencia indica que el concepto resulta demasiado 
especffico para integrarlo a un panorama histórico general, por lo que se adapta mejor para análisis puntuales. Lo 
mismo sucede en los ámbitos no germanicos: para desbrozar los datos Utiles a los fines de una genealogla del 
concepto estético de autonomla, es preciso apelar a trabajos especializados sobre Ia cuestión (que en su mayoria 
pertenecen al campo alemán, como H. R. Jauss) en desmedro de las historias del arte o de Ia literatura en general. 
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pintura o la mtsica, puede que solo se esté refiriendo a la falta de un referente externo concreto 

y a ningün otro aspecto inherente a la idea global. 

No obstante lo cual, claro que existe la categorIa aplicada a las demás artes, aunque no sin los 

predecibles problemas de sentido y de formulación: <<la utilización del concepto no es 

congruente en las artes por separado. En las artes plásticas y la pintura la autonomla es corriente 

como concepto metahistórico desde hace mucho tiempo, y designa, al igual que en literatura, la 

liberaciOn [Ablosung] de pretensiones religiosas y cortesanas; pero el concepto, en este caso, no 

da cuenta de una cierta orientación o una cierta estética, y no posee una historia propia. 

Precisamente donde podrIa esperárselo, es decir en relaciOn a la pintura no figurativa o bien sus 

precursores en ci cubismo, el futurismo, etc., no se lo emplea. . ..] En la teorIa musical, la 

designación de müsica autOnoma recién se impone en el siglo XX, aludiéndose con ella tanto a 

la libertad respecto de una funciOn determinada (en contraste con la müsica funcional) como a la 

independencia estilIstica del artista. Para la liberaciOn que se lleva a cabo al mismo tiempo en 

literatura respecto de la doctrina de la imitación, aUn vigente en ci siglo XVIII y que pensaba la 

müsica por analogIa con Ia pintura, desde Herder y el Romanticismo alemán (Ludwig Tieck, 

Wilhelm Heinrich Wackenroder, Jean Paul, E. T. A. Hoffmann) se hace corriente el adjetivo 

'absoluto', que tiene su apogeo a mediados del siglo XIX en la estética musical de Eduard 

Hanslick>> (Wolfzettel, 2000: 432). Asimismo, y ya fuera del ámbito germánico, Bourdieu ha 

insistido en recordar que existe una asincronla entre los procesos de autonomización de cada 

arte: <<Las avanzadas en pos de la autonomIa se consumaron en momentos distintos para los dos 

universos [la literatura y la pintura], en relación con los cambios econOmicoS o morfológicos 

distintos, y en atención a poderes en 51 distintos, como la Academia o el mercado>>, pues <<La 

construcciOn social de campos de producción autónomos va de la mano con la construcciOn de 

principios especIficos de percepción y de apreciación del mundo natural y social>> (Bourdieu, 

1998: 220-221). 

Como sea, no hay que olvidar que la autonomIa en tanto legalidad propia es un fenOmeno que 

puede darse al interior de un arte en particular recién cuando se ha dado previamente una 

autonomizaciófl del campo de las artes en general, lo que se expresa en la articulaciOfl de un 

concepto unificado de arte: <<La postulaciOn de una obra de arte autOnoma, extraida de —u 

opuesta a- la realidad y la praxis vital, se remite directamente al modo de funcionamiento del 

subsistema social arte, relativamente independiente y que se comporta miméticamente, dentro de 

la totalidad histOrica>> (W. Port, 1976: 21) . 60  En el ámbito alemán, la Teorla Sistémica es quizás 

60  Además de aludir a Kant y a Schiller, el autor menciona también a Hegel (como se deduce de su enfasis en to 
histOrico), pero no, curiosamente, a Moritz, to cual demuestra que aün a mediados de los setenta Ia figura de Moritz 
no se habia impuesto como una obviedad en este contexto. Nótese que tampoco tiene importancia en Ia Teorla de Ia 
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la que mejor explica esta conexión: <<El artista independiente [unabhangig], la obra de arte 

cerrada [geschlossen], el pblico capaz de formularjuicios [urteilsfahig] y el concepto unificado 

de arte marcan la formación de un subsistema para ci arte dentro de la sociedad, que se delimita 

en virtud de su función especifica respecto de otros ámbitos funcionales de la sociedad> 

(Disselbeck, 1993: 149). 

5. Alcances históricos 

Respecto de lo histórico, los escasos estudiosos que se han abocado especIficamente a la 

autonomla en el campo estético coinciden siempre en dos cosas: en que hay que recuperar 

ampliamente la dimension diacrOnica negada u olvidada al calor de los debates contemporáneoS 

("La historia es inherente a la teorIa estética. Sus categorlas son radicalmente históricas"; 

Adorno, 2004: 476), y en que esta categorIa, sin embargo, emerge oficialmente —por asI decirlo-

en suelo alemán y poco antes del 1800; el acotamiento historico-geográfico al perlodo de tardla 

y progresiva incorporación de la cultura germánica a las modernas tendencias ilustradas y 

burguesas Ia impregna de una carga ideoiógica muy determinada, como es lógico. Lo cierto es 

que hasta la época del revisionismo socio-histOrico al que fueron sometidos el arte y Ia literatura 

alemanes en la década de 1960, lo más frecuente era o la omisión del tema, o una naturalización 

ingenua del concepto, tal como podemos encontrarla por ejemplo en Arnold Hauser, un 

investigador sin embargo declaradamente historicista (y de hecho, materialista histórico), que no 

obstante esencializara acrIticamente la categorIa en su ya clásica 
Historia social de la literatura 

y el arte (1953): "La idea de un arte autónomo, no utilitario, gozable por si mismo, era ya 

corriente en la Antiguedad clásica" (Hauser, 1994 I: 414). Entre los historiadores alemanes del 

arte, la temprana excepción de Bruno Markwardt cobra asI mayor magnitud. Evitando -como 

casi siempre- la palabra 'autonomIa' (que sin embargo aparece en el Indice de temas de su obra), 

este insigne investigador de la poética y la estética alemanas rastreó incansablemente el 

problema a lo largo de la Integra historia, por lo que liegó a trazar un esquema histórico de 

enorme utilidad ya a lo largo de la década de 1930: <<Desde el punto de vista de la evoluciOn y la 

historia de las ideas, el significado de la ruptura que ilevara a cabo Moritz —ya antes de que 

Goethe lo influyera- en pro de la iiberación de toda finalidad ZweckerlOstheit y del valor 

intrInseco [Eigenweragkeitj del arte, considerado siempre desde ci angulo valorativo del 

Ciasicismo, recién puede apreciarse en contextos más amplios si se tiene debidamente en cuenta 

vanguardia 
(1974) o en los estudios previos sobre el tema. Parece que Ia primera asociación fuerte entre Moritz y el 

concepto de autonomla se da con Kaiser! Mattenklott, 1974. 
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que, desde el punto de vista puramente estético, el Integro desarrollo de la teorla de la poesla y 

la filosofia de La literatura desde el Barroco hasta la actualidad, en definitiva, se articula en: la 

epoca de predominio de la sujeción a una finalidad [Zweckgebundenheit] moral, y a veces más 

educativa del lenguaje, del estilo y de la vida (poética y teorIa de la poesla desde Opitz hasta 

Lessing); la época de predominio de la libertad con respecto a fines [Zweckbefreitheit] 

(formación: Era del genio, irrupción: Clasicismo, sostenimiento e intensificación: 

Romanticismo); y la época de una puja entre la ya conquistada libertad con respecto a fines y 

una renovada vinculación a fines [Zweckbindung], mayormente polItica (siglos XIX y XX)>> 

(Markwardt, 1971 III: 51).61 

El primer abordaje con pretensiones históricas y relativamente sistemáticas de la cuestión de la 

autonomla del arte presentado por el pensamiento alemán, que no por azar apareciera 

inmediatamente después de La agitación de fines de la década de 1960 y de la muerte de Adorno, 

ya anunciaba programaticamente en el prólogo (firmado en forma colectiva por "los autores"): 

<<La autonomla del arte, como La autonomIa de todo lo intelectual en general, no obedece una ley 

supratemporal y estática; su desarrollo está situado históricamente, mucho antes de que la 

estética clásica la plasmara en un concepto. Cuando nos ocupamos de un concepto formulado 

por la filosofia burguesa clásica, estamos tratando con un objeto que ha lie gado a ser, cuya 

determinación no se desarrolló recién desde Kant y Schiller>> (MUller et ai., 1972: 7). 

La progresiva conciencia de la historicidad —y por ende de la relatividad- del concepto 

determinó, asI, la toma de conciencia respecto de que, como bien lo marcan algunos 

especialistas, dicha idea falazmente gusta presentarse sub specie aeternitatis, no siendo sino un 

producto del siglo XVIII: la autonomla estética es una forma histórica de considerar a-

históricamente el arte. Entre dichos especialistas, Peter Burger está a la cabeza: "la autonomla 

del arte es una categorla de Ia sociedad burguesa. Permite describir la desvinculación 

[HerausiOsung] del arte respecto a La vida práctica [... En esto reside el momento de verdad del 

discurso de las obras de arte autónomas. La categorIa, sin embargo, no permite captar el hecho 

de que esa separación del arte de sus conexiones con la vida práctica es un proceso histórico, 

que está por tanto socialmente condicionado. [... La categorIa de autonomia no permite percibir 

la aparición histórica de su objeto" (P. BUrger, 1997: 99)•62 Y además, tras discusiones y 

revisiones, el pensamiento alemán contemporáneo acabó por establecer un marco epocal 

originario para la idea: <<Aunque hoy [ ... ] le atribuimos autonomIa estética a las obras de arte 

61  Vale Ia pena destacar que estas ideas fueron emitidas en 1937, durante el ascenso del Nacionalsocialismo, que sin 
dudas propuso Ia maxima sujeciOn a fines politicos del arte en toda Ia historia alemana. 
62  En un posterior compilado del propio Burger, esta tesis ya se vuelve una evidencia para los demás investigadoreS 

La idea de Ia autonomia de la literatura, que para muchos historiadores de la literatura posela un valor evidente y 
supratemporal, está histOricamente condicionada y ligada a ciertas constelaciones históricas>> (Lefebvre, 1983: 61). 
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todas las épocas y culturas, el concepto se configuró en la época de la Revolución Francesa> 

(Wittkowski, 1990: 23). En este comentario se aprecia además una diferencia importante entre 

autonomla como norma de producción y como norma de recepción, que no siempre se tiene en 

ciaro al esgrimir la categorla. Pues asI como puede pensarse —salvo excepciones- que el modo de 

creación autónoma comienza recién hacia el siglo XVIII, por lo que los artistas autónomos son 

solo un grupo minoritario y reciente, también puede aceptarse ci juicio estético autónomo como 

parámetro de valor absoluto y suprahistOrico, de modo que se terminan juzgando obras antiguas 

con criterios modernos y ajenos a las mismas. "Además de constituir una categorla de 

'producción estética', la autonomIa también es una categorIa de 'recepción estética': obras que 

no se concibieron como composiciones autónomas se interpretan como tales a partir del siglo 

XIX, por haber sido trasladadas de su forma original de existencia a otra, sin que por ello se 

pueda hablar de una adulteración" (Dahihaus, 1997: 136-137), dice Carl Dahlhaus con relación a 

la misica. Y con el estilo taj ante propio de los diccionarios enciclopédicos, F. Woifzettel 

radicaliza al extremo dicho acotamiento temporal, recortándolo a! oestrecho ámbito del 'perlodo 

artIstico' [Kunstperiode>> (Wolfzettel, 2000: 432). AsI las cosas, todas las elaboracioneS de la 

idea posteriores al 1800 serIan meros productos epigonales y subsidiarios, contenidos 

previamente en Ia obra de los autores mencionados: aigo cabalmente equivocado. Lo que si es 

cierto, en cambio, es que si nos atenemos al piano literal, hasta mediados del siglo XVIII ia 

historia de la idea de autonomla del arte es un retazo de observaciofleS y comentarios sueitos, y 

sOlo entonceS, con Baumgartefl, Lessing, y Herder, entre otros, ia historia de este concepto 

equivale casi plenamente a la historia de ia teorla estética tout court, para, después de los 

ültimos románticoS e idealistas aiemanes, volver a ser una serie algo difusa, aunque a menudo 

operando como un presupuesto oculto. 

Frente a las posturas que acotan perentoriamente la idea a! Idealismo o al Ciasicismo de 

Weimar, no faltan por cierto los pensadores eminentes que postulan una autonomIa ahistórica y 

por encima del tiempo, en tanto reinterpretan la categorla y la adscriben a una capacidad 

utópico-crItiCa perenne del arte, como Herbert Marcuse le dijera a Habermas en pleno fervor 

sesentista: "La autonomla del arte —no solamente del arte burgués, sino de todo arte, también del 

arte griego- representa la ruptura con ia realidad cotidiana, a Ia que me he referido antes. Y de 

esto es de lo que se trata: de que la obra de arte no obedece a las normas del principio de 

realidad existente, sino que tiene su propia legalidad. La autonomla del arte es algo muy anterior 

a la sociedad burguesa" (Habermas, 1984: 265-266). E incluso un historicista del fenOmeno 

estético como Adorno apuntó en 1945: "La exaltada unidad de arte y religiOn es, y siempre fue, 

sumamente problemática en si misma. En realidad, es en gran medida una proyecciOn romántica 
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en el pasado del deseo de relaciones orgánicas, no alienadas, entre los seres humanos, para 

acabar con la division universal del trabajo. Probablemente, tal unidad nunca existió en perIodos 

en que podrIamos hablar del aPe en el sentido propio de la libertad de la expresión humana 

como distinta de los sImbolos de ritual que solo accidentalmente son arte. Es caracterIstico que 

la idea de esa unidad haya sido concebida durante la época romántica. La noción de que el arte 

se ha separado de la religion ünicamente durante una fase tardla de ilustraciOn y secularizaciOn 

es errónea. Tanto la religiOn objetificada como el arte son igualmente desde una época muy 

temprana el producto de la disolución de la unidad arcaica entre imaginerIa y concepto. Desde 

que se establecieron ambas esferas, su relación ha sido de tensiOn. Incluso durante perlodos que 

se supone que han asegurado la maxima integraciOn de religion y arte, tal como el siglo clásico 

griego o la cultura medieval en su apogeo, esta unidad fue en gran medida impuesta desde arriba 

al arte y hasta cierto punto de un carácter represivo. Esto lo atestiguan las diatribas de Platón 

contra la poesla" (Adorno, 2003: 628). 

Dada su naturaleza, la categorla sOlo puede aparecer descripta en aquellos tipos de 

pensamiento que de alguna manera asumen la especialización del saber y la division del trabajo, 

crIticamente o no. En general, para el pensamiento en lengua alemana este problema conoció 

fuertes debates, casualmente (o quizás no tanto), a fines de los tres ültimos siglos, cuando 

entraron en crisis los saberes consolidados hasta entonces y se discutiO intensamente el papel de 

ciertas prácticas e instituciones dentro de la vida social. Que de la anomla de la crisis de la 

época de la Revolución Francesa se paso a la autonomIa como principio regulativo de la esfera 

artIstica tampoco implica un consenso mInimo acerca de la periodización: para algunos teóricos 

(como Habermas), el arte autónomo comienza con la Ilustración, mientras que para otros (como 

Christa Burger) dicha corriente intelectual sigue plegada a una concepción utilitaria del aPe; 

para algunos (como Adorno), sigue vigente, aunque en crisis, mientras que para otros fue apenas 

un dato histórico (como Wolfgang FrUhwald). Y por supuesto que además de la dinárnica 

temporal, hay que contar con la disparidad espacial: <<El grado de autonomIa del campo (y por 

ende el estado de las relaciones de fuerza que en él se instauran) varla considerablemente segün 

las épocas y segün las tradiciones nacionales>> (Bourdieu, 1998: 361). 

Lo cierto es que como concepto, es fatIdicamente moderno. SOlo quien acepta la diversidad de 

las funciones gnoseolOgico-percePtUales, more cartesiano, puede refrendar una presunta 

autonomIa estética; no es casual que el tratado de Schiller sobre "educaciOn estética" contenga, 

entre otras cosas, una teorIa de los impulsos o pulsiones (Triebe). Y sOlo quien suscribe una 

visiOn del todo cultural desagregado en partes más o menos equivalentes, more weberiano, 

puede propugnar una presunta autonomla del aPe; aquI convergen quienes comparten una 



41 

concepción 'institucionalista' de las praxis culturales, aun cuando las respectivas posturas sean 

ideológica y estéticamente muy diferentes, e incluso netamente opuestas (y por ende oscilen 

entre la celebración de la fragmentación cultural contemporánea y la nostalgia en pos de una 

reunificación). Las nociones de Wertsphäre ("esfera de valor") de Weber y Teilsystem 

("subsistema") de Luhmann guardan un reconocible aire de familia, aunque para Habermas sus 

autores representen los polos ideologicamente opuestos del pensamiento moderno. 63  A estos 

conceptos puede sumarse el de "institución arte/literatura" de P. Burger, y ya fuera del ámbito 

germano parlante, las nociones fundacionales de "mundo del arte" (Artworld) de Arthur Danto, 

"institución arte" de G. Dickie, y de "campo" de P. Bourdieu. 64  

Pero a la vez que producto de una postura analItica —y por ende, cartesiana- ante la cultura o 

ante la mente concebidos como una totalidad, la noción de autonomla estética o artIstica a 

menudo es producto de la bisqueda de una convergencia, de una sIntesis Qacaso en el método 

cartesiano a la regla del análisis no le sigue la de la sIntesis?). No es casual que Kant, que partió 

de una sjntesis superadora de racionalismo y empirismo, haya liegado a sancionarla, además, 

como resultado de una necesidad conciliatoria e intercomunicadora interna a su sistema. Y no es 

casual que hoy pueda ser utilizada por posiciones conservadoras y regresivas como 

consagración de una esfera ideal y superior al mundo real, dicho con Marcuse. 65  

6. Estatuto de Ia categorIa 

La indeterminaciófl semántica que caracteriza al concepto estético de autonomla lo ha vuelto 

por ende un objeto propicio sobre todo para la polémica, en tanto los involucrados apelan a la 

idea sin explicitar su concepción personal de Ia misma; asI, invocar la 'autonomIa del arte' 

puede significar que se exaltan las obras de arte —e incluso los artistas- a la cima del mundo 

intelectual y espiritual, o bien que se considera a la praxis artIstica una instancia paralela y 

alternativa para conocer o percibir el mundo, sin adscribirle ningtn tipo de superioridad a la 

experiencia estética frente a la experiencia cotidiana. C. Menke ha descripto perfectamente esta 

dualidad tal como se presenta al pensamiento actual, y no por azar a propósito de Adorno: "La 

63  También el pensamiento de derecha reconoce Ia divisiOn moderna de Ia cultura. El antropOlogo conservador 
Arnold Gehlen ha dicho, por caso: "las formas en que los individuos conviven o colaboran, las formas en que se 
manifiesta Ia autoridad o el contacto con lo sobrenatural, cristalizan en estructuras con peso propio —las 
instituciones- que terminan por adquirir algo asI como autonomia respecto de las personas" (Gehlen, 1993: 89-90). 

64  Para todo este complejo desarrollo conceptual, v. la entrada "Kunst/KUnStefSyStem der KUnste" (Ullrich, 2001) 

en los Asthetische Grundbegr[fe. 
65  El sefiero artIculo de H. Marcuse sobre el "carácter afirmativo de Ia cultura" (1937) sigue siendo Ia matriz para 

este tipo de critica. Cfr. Marcuse, 1967, 45-78. 
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reflexión moderna sobre la experiencia estética está determinada por una ambivalencia no 

resuelta. Se manifiesta ésta en las dos tradiciones que, desde el comienzo, han acuflado Ia 

estética moderna. La primera ye en la experiencia estética uno de los diferentes modos de 

experiencia y de discurso que constituyen la razón modema, mientras que la segunda le atribuye 

un potencial que transgrede la racionalidad de Los otros tipos no estéticos de discurso. [ ... ] El 

primer lado de la antinomia de la estética está determinado por el concepto de autonomIa. Es el 

que permite caracterizar, desde Kant y Weber, el estatuto de la experiencia estética [ ... ] La 

antinomia de La estética requiere asI una teorla que asocie a un primer modelo, articulado sobre 

el concepto de autonomIa, un segundo modelo que gravite sobre el concepto de soberanla. Es 

éste un rasgo ya subrayado en la otra tradición estética moderna que va del romanticismo a la 

vanguardia surrealista" (Menke, 1997: 13-14). 

A lo largo del tiempo, es fácil detectar oscilaciones a favor y en contra de la idea como norma 

de valor (e incluso como descripción); asi, por ejemplo, la 'Joven Alemania', las escuelas 

realista y naturalista, ciertos sectores del Marxismo, y desde ya, el Nacionalsocialismo, la han 

impugnado redondamente, mientras que corrientes formalistas, inmanentistas, estructuralistas y 

neomarxistas la han reivindicado, y por motivos diversos (que van desde la especIfica necesidad 

de perfeccionar los métodos de análisis hasta la vasta defensa de la subjetividad no alienada). En 

la época en que la idea aparece, como veremos, lo que se formula es una serie de ideas 

provocativas, sin cuajar en un término ünico; en las Ultimas décadas, en cambio, ha abundado el 

uso del término 'autonomIa' sin apelar a casi ninguna de aquellas ideas originalmente asociadas 

a él. Una disertación doctoral especializada en el tema comenzaba advirtiendo, a comienzos de 

la década de 1980:66 <<El concepto de autonomIa en la estética y la teorIa literaria no solo es 

objeto de diversas definiciones conceptuales y funcionales, incluso tanto en sus formas 

históricas como en su aplicaciOn actual en contextos estéticos y literarios; el sentido de dicha 

categorla como tal también es controversial. El espectro de sus definiciones teóricas es por ende 

multifacético y va de la afirmación ilimitada hasta la negación crItico-ideolOgica de la 

categorIax' (Olechnowitz, 1981: 8). Hacia el momento en que este concepto comenzO a perder 

peso en las discusiones estéticas, con la entrada en la era posmoderna, un especialista pudo 

hacer un saldo acerca de la indefinición consustancial y su consecuente carga emotiva: <<Cuanto 

más definida y naturalmente utilizan el concepto tanto sus defensores como sus crIticos, más 

unilateralmente tendemos a sobrevalorar o subvalorar su sentidoo (Wittkowski, 1990: 1). 

66  Es la ünica que hemos podido hallar tras exhaustivas büsquedas, y por ende acaso la Unica en general. En 
principio, dado el interés que cobrO el tema hacia aquella época, sorprenderia que no haya sido publicada 
comercialmente; su severo deficit bibliográfico y su redacción repetitiva y a-crItica explican, sin embargo, esa 

omisiOn editorial. 
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Como quedó dicho, hasta hace muy poco era comün encontrar alguna de las formulas tIpicas - 

'autonomla estética', 'autonomIa del arte'- utilizada en aplicaciones teóricas 

(preponderantemente de tono polémico o al menos crItico) y no encontrarla, a la vez, en los 

diccionarios, los manuales, las enciclopedias, y las historias especializadas en arte; esta 

visibilidad relativa de la idea, este estatuto débil que oscila entre el presupuesto evidente para 

todos y el secreto desconocido por todos, y que se sostiene desde la aparición misma del 

postulado de autonomla hasta la época actual, 67  delata una incorporación problemática de dicha 

categorla a toda práctica más allá de la especifica jerga académica. Como producto de esta 

situaciOn, en la bibliografia especializada toda definiciOn de 'autonomla estética' tiende a pasar 

fácilmente de ser intensiva a ser ostensiva, ante todo porque es una idea muy rica y contiene 

muchas facetas parciales, y también porque a falta de una determinación clara y sin otros datos 

positivos que la situación artIstica de facto, rápidamente se recae en una discusión acerca de los 

'grandes nombres' de la extensa y consabida genealogIa de artistas y de intervencioneS teóricas. 

Pero ni la exaltaciOn de solo uno de los componentes de este verdadero plexo temático ni la 

ostentaciOn de un insigne catálogo de artistas y pensadores que abogaron por la categorIa 

esciarece a fondo el panorama. A menudo, por cierto, no se discute si el arte moderno goza o no 

de una presunta condición autónoma, y en qué consistirIa ésta en todo caso, sino si esto es 

'bueno' o no para el arte, o 'ütil' o no para la sociedad, o dicotomIas simplistas de este tenor. 

Un motivo de los desacuerdos con respecto al significado de la idea, y que de algün modo se 

expresa ya en las diversas formulaciones léxicas que ésta asume (aunque como ya hemos dicho, 

se las utiliza indistintamente), es que por tratarse de una nociOn muy vasta, al invocarla puede 

adoptarse una postura mayormente sociohistórica y otra mayormente filosófica, incluso sin 

advertirlo. Por un lado, puede pensarse la autonomla del arte como la condición de profesional 

independiente por parte del artista creador, situaciOn que se da con el progresivo debilitamiento 

de la áutoridad eclesiástica y la paulatina desaparición de las aristocracias europeas y su 

utilización de las artes por encargo a los fines de la trIada de "entretenimiento, ornamento y 

representaciOn". 68  Por otro lado, la autondmIa puede aparecer, con la ruptura del principio de 

imitaciOn de las obras antiguas (imitatio) o de la naturaleza (mimesis) a favor del principio de 

inventio y el consecuente ascenso de la poética del genio, como Ia posibilidad efectiva de que las 

reglas que determinan una obra surjan de la propia obra, sin poder ser derivadas de otros 

factores externos, ya sea religiosos, politicos, y sobre todo, especIficamente morales; las reglas 

67  Es interesante observar que no se trata, segün el propio articulo de Wolfzettel y Einfalt to aclara, de una 
desapariciOn del concepto, sino de Ia continuidad de una existencia oscilante. 
68  Surgiendo asi Ia temprana oposición que en alemán se expresa con los trminos freier Künstler ("artista 

independiente") y Auftragskunstler ("artista por encargo"). 
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que determinan la funciOn de una cierta obra y el valor en si de la obra son prácticamente lo 

mismo: siempre se pondera algo segün la finalidad que se le atribuye. En el primer caso, por lo 

tanto, se hace hincapié en el modo de producción, de una manera que también atafie al arduo 

problema de la inspiración artIstica; 69  en ci segundo, en cambio, en el criterio de evaluación 

como reflejo -o no- de una cierta función a cumplir. 7°  De aqul que en muchas ocasiones podrIa 

hablarse estrictamente de una 'autonomIa artIstica' o de una 'autonomla estética', segi:tn si ci 

énfasis se pone en la producción (controlada por la subdisciplina conocida como 'poética') o en 

la recepción (controlada por la subdisciplina conocida como 'estética'). Mas sucede que la 

primera concepción es para muchos una precondición socioiógica, o económica, si se quiere, 

que ci concepto de 'autonomla' no expresa logicamente y que es mejor descripta por ci de 

'emancipación', por ejemplo, o el de 'libertad', lisa y ilanamente. 7 ' En efecto, el pensamiento 

burgués ha denominado idiosincrásicamente como 'artista libre' a aquel que, sin posibilidades 

de insertarse en una Corte o ponerse al servicio de un mecenas eclesiástico o aristocrático capaz 

de financiarlo, debió buscar nuevas formas de colocaciOn laboral; 'libre' del sistema de 

patronazgo y mecenazgo, sin embargo, no lo era en absoluto de los nuevos mandatarios: los 

gustos del püblico ampiio, los avatares del mercado artIstico, la opinion de los crIticos. 

Asimismo, como en Alemania bien comienzan a advertirlo los investigadores con la liegada de 

la socio!ogIa como disciplina académica, ci debate sobre el gusto que se dio a lo largo del XVIII 

fue una respuesta al desmoronamiento de los tradicionales sistemas de imposición de la norma 

de gusto: "no es ci gusto el que se hace distinto y nuevo, sino que los hombres que se hacen 

árbitros del nuevo gusto son otros" (SchUcking, 1996: 112) ; 72  he aqul ia 'libertad' del pübiico, 

que tampoco es tal, en tanto está mediada por editores y crIticos. Esta nueva condición, como 

sea, no dice nada con respecto al piano interno de la obra de arte, pero piantea las bases para una 

nueva relación con las obras. La emancipación del productor y del receptor (o dicho 

peyorativamente: la calda en ci sistema mercantil capitalista) va de la mano con la 

autonomizaciófl de la obra, de modo que aunque se privilegie un aspecto de Ia idea de la asI 

liamada 'autonomIa dcl arte', no hay que olvidar quc se trata de una idea compleja, que 

presupone diversas instancias. El cambio de funcionamiento del sistema artIstico ante ci 

69  Cfr. ante todo J. Schmidt, 1985; y Hermerén, 1983: 37. 
70  Ferenc Fehér propone esta caracterización compleja (si no confusa): <<Autonomia significa Ia auto-liberación 

[Selbtsbefreiuflg] del arte y Ia literatura del predominio [Vorherrschaft] o también de solo Ia influencia 

[Beeinflussung] a manos de otros ámbitos>, 
mientras que <<El segundo aspecto de dicha liberación es la 

emancipación [Emanzipation] o liberaciOn [Befreiung] dentro del ámbito estético> (Fehér, 1987: 14 y 20). 

71  <<La auténtica consigna de la teoria artista y literaria de la Ilustración tardla y del Liberalismo romántico no es por 
ende 'autonomla', sino un concepto -en contraste con el Idealismo alemán- también plenamente politico de libertad 

del arte>> (Wolfzettel, 2000: 455). 
72  N. Elias, por ejemplo, describe más claramente esa crisis en su inconcluso estudio sobre Mozart, un artista que 

fue vIctima de esas transformaciones. Cfr. Elias, 1993. 
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advenimiento de la sociedad burguesa es el resultado de un largo proceso de secularización y 

racionalización de valores (para decirlo con Max Weber), un proceso que implica una 

transformación radical del estatuto y la práctica de las artes en una nueva cuitura. A to sumo 

podrIa diferenciarse entre un momento de liberación en el piano infraestructurai (artista 

emancipado, obra devenida mercancIa, receptor selecto transformado en consumidor anónimo) y 

una serie de postuiados e ideales formulados a partir de esa nueva situación. Quienes piensan 

que es diferenciable un momento de emancipación puramente económico-poiItico de La sanción 

cultural que atafie a la originalidad y la inutilidad del arte, pueden emplear —y quizás deberlan 

hacerlo- términos distintos, reservando 'autonomIa' para La instancia posterior, de sentido 

iogico. En el capItulo sobre "industria cultural" de La Dialéctica..., Adorno habIa señalado, a 

propósito de nada menos que Beethoven como "hombre de negocios", la "unidad de los 

opuestos, mercado y autonomIa, en el arte burgués" (Adorno, 2007: 171), pensando esa reiación 

como un necesario pas de deux. 73  Habermas, campeón de los periodizadores, utiliza sin embargo 

siempre el concepto de Autonomie (y Autonomisierung): "Simplificando mucho es posible 

detectar una lInea de autonomización creciente en la evolución del arte moderno. En primer 

lugar, durante el Renacimiento se configura ese ámbito objetivo que se refiere exclusivamente a 

la categorla de to hello. En el curso del sigio XVIII se institucionalizan ia literatura, las artes 

plásticas y la müsica como una esfera de acción que se separa de la vida sacra y cortesana. Por 

ültimo, a mediados del siglo XIX surge una concepción esteticista del arte que induce at artista a 

producir sus obras en la conciencia de 1 'art pour 1 'art. De este modo, pasa a primer piano la 

peculiaridad de 10 estético" (Habermas, 2000: 275). Pero el solo paralelismo entre ia Revolución 

francesa y el desarrollo de la teorla de la autonomia del arte obliga a pensar como mInimo en 

una sincronicidad de ambos fen6menos, 74  y hace flaquear aun a las periodizaciones más 

convincenteS. 

Por encima de todos los acotamientos y calificaciones que se hagan de la idea, está la cuestión 

del uso que se hace del concepto estético de autonomla, es decir, del status de la categorIa en Si. 

,Se trata de un mero postulado epocal, ya envejecido; de una doctrina idealista, capaz de 

reactualizarse; o es necesariamente la definición esencial del arte moderno? Es decir, ,es un 

concepto prescriptivo —y por ende desechable segün el criterio del caso-, o fatIdicamente 

descriptivo e irrenunciable? Pues a menudo se alude a él como Autonomiepostulat, 

73  <<La estética de Ia mercancia presupone un arte autónomo>> (P. Burger, 1980: 74). Por supuesto, como el propio 
autor lo reconocerá en su articulo inciuldo en el colectivo Zur Dichotomisierung..., la tesis proviene de Adorno (P. 

Burger, 1982: 243). Sutilmente distinta resulta la posición de Bourdieu, quien periodiza el proceso al decir: <<el 
mercado es la condición previa para ci surgimiento de Ia doctrina de la autonomia del artex' (Bourdieu, 1972: 52). 

74  En dicho paraleiismo se concentra, precisamente, ci tomo colectivo Revolution undAutonomie. Cfr. Wittkowski, 

1990 (en especial el proiogo). 



Autonomiedoktrin, Autonomiegedanke, y hasta Autonomieanspruch, términos que ponen en 

duda la plena vigencia o la aceptación consensuada: ,estamos frente a un postulado, frente a una 

doctrina, a una idea, o a una pretension, respectivamente? Y de por si es todo un sIntoma que la 

categorla suela aparecer en el contexto de una acalorada defensa (Adorno, Habermas), lo que 

delatarIa la percepción de un estado de amenaza más o menos latente. Habida cuenta, claro, de 

que si procedemos ex negativo y repasamos las sub-categorlas a las que en el pensamiento 

alemán se opone el arte denominado 'autOnomo', tales como "arte trivial" (Trivialkunst), "arte 

para uso" (Gebrauchskunst), e incluso lisa y ilanamente lo kitsch, 75  advertimos que la pretensiOn 

de validez universal de la autonomla estético-artIstica debe relativizarse, admitiendo que acaso 

exista un arte que es autónomo y otro que no lo es y que sin embargo sigue siendo arte, o mejor 

aun, que autonomla y su opuesto —llámese como se quiera- son polaridades que nunca alcanzan 

un estado puro. Invocada como norma de valor por "modelos de valor dicotómicos", la 

autonomla estética es siempre favorable al primer término de las tradicionales oposiciones entre 

arte "alto y "bajo", o bien entre "arte" y "kitsch", o entre "bueno" y "malo", o incluso 

oposiciones más sutiles, como "poeta" y "escritor". 76  Para la alta cultura, solo el arte autónomo 

es digno de ser llamado arte. Una postura radical que vincule esencialmente 'arte' y 'autonomIa' 

podrIa objetar, por supuesto, que más allá de la profusion terminolOgica con que el mercado 

comercial —y también el mundo académico- precisan subdividir y etiquetar la producciOn 

artIstica (sobre todo, la literaria 77), el concepto de autonomIa describe el funcionamiento del 

sistema a nivel macroestructural; una postura relativista y parcializadora, en cambio, propondrIa 

que tal vinculaciOn es una exageración surgida de una mala comprensión de la propia situaciOn. 

Como sea, podemos reconocer que al menos se usa la idea de autonomIa en dos grandes 

sentidos diferentes, no necesariamente excluyentes: o como concepto operativo-descriptivo y 

con énfasis en lo institucional, o como eje y norma de valor (tanto positivo como negativo). La 

liegada del nuevo siglo parece haber lievado a que el pensamiento alemán hiciera un saldo al 

respecto, y sorprende que tan al unIsono floreciera una litcida conciencia respecto de la doble 

naturaleza de la categorIa. F. Wolfzettel, por ejemplo, mantiene el mismo término pero distingue 

entre <<un concepto de autonomIa 1) sistémico, institucional, y 2) uno artIstico-poetológico>> 

Tras seflalar el estimulo (Reiz) como medio por el cual el arte logra sus diversos propOsitos, Walter Killy, 

sugestivamente, define al kitsch como el arte en el que <<el medio se vuelve un fin en si>> (Killy, 1973: 15). Al 
acumular efectos en busca de una emociOn exageradamente intensa, el kitsch no seria autónomo, sino sOlo 

autocomplaciente. 
76  Cfr. Nusser, 1991: 4s., donde se compila a —entre otros- R. Schenda, J. Schulte-Sasse y Ch. Burger, quienes 
sistematizaron crIticamente esas oposiciones en las dëcadas de 1960 y 1970. 
77  En efecto, a Literatur pueden liegar a anteponérsele los prefijos Trivial-, Unterhaltungs-, Gebrauchs-, Kinder-, 

Jugend-, Frauen-, Erbau- (respectivamente, "trivial", "de divertimento", "de uso", "infantil", "juvenil", "de 

mujeres", y "edificante"), asi como el atributo operative, e incluso es frecuente el genérico y ligeramente 

despectivo término Belletristik, de obvia etimologia en belles lettres y con el que se designa Ia literatura sin grandes 

pretensiones filosOficas. 



(Wolfzettel, 2000: 434). Christian Thies, por su parte, distingue entre <<una afirmaciOn meta-

teórica, que remite a la logica propia [Eigenlogik] de las categorIas estéticas y del discurso 

estético" y una concepción <<en sentido normativo-práctico, que piensa la autodeterminación 

[Selbsbestimmung] de los sujetos estéticos>> (Thies, 2001: 206 y 207). Y más claro aun resulta R. 

SchmUcker: <<La tesis de la autonomIa en general puede ser entendida en forma descriptiva o 

normativa. En el primer caso afirma la falta de función [Funktionslosigkeit] del arte; en el 

segundo, la reclama>> (SchmUcker, 2001: 16). Gracias a esta verdadera andanada de propuestas 

semejantes, la filtima bibliografia trata el tema apelando a esa ya estereotipada dualidad: <<La 

doctrina de la autonomIa del arte es, sin embargo, muy ambigua. Bien puede ser descriptiva o 

prescriptiva (normativa). En su forma descriptiva implica que el arte es autónomo, o sea: que 

los artistas no son productos de su entorno en primera instancia y que por ende la investigación 

de las condiciones de surgimiento de una obra no es el camino correcto para entender la obra. 

En la variante prescriptiva implica, contra el Formalismo, que el arte no ha de monopolizarse 

para finalidades extemas [auJ3erkiinstlerische Zwecke] (por ejemplo, religiosas o poilticas). En 

otras palabras: el arte debe ser libre de finalidad [zweclçfrei]>> (Reicher, 2005: 151-152). Muy 

recientemente, el Metzler Lexikon dedicado a literatura (una obra de referencia ineludible en el 

mundo académico alemán) proponla en este mismo sentido: <<El concepto 'estética de la 

autonomIa' [Autonomieästhetik] la describe normativamente como una doctrina teórico-artIstica 

o como una exigencia programática; la expresión 'autonomIa estética', en cambio, lo hace 

descriptivamente, como fenómeno de diferenciación social e histórico-instituciOflal del arte en 

pos de un ámbito social independiente>> (Matuschek, 2007: 60). 

En todos los primeros casos de estas distinciones, mayormente se da cuenta de la situación 

cultural moderna, y el arte aparece como una 'esfera de valor' (Weber) 0 Ufl 'subsistema' 

(Lubmann) más dentro del marco abarcativo de la cultura moderna; en los segundos, se exalta o 

se denigra cierto tipo de rapport entre producciOn artIstica y sociedad, y Ia neutralidad de 

valores —siquiera aparente- es ya imposible. Dirlase que los polos entre los cuales oscila todo 

uso del concepto de autonomla del arte son, asI, el descriptivo y el normativo. En sentido 

descriptivo, la postulación de una autodeterminaciófl propia del arte posee un carácter neutro 

puesto que la autonomla atribuida al arte es un correlato de idéntico rasgo reconocido al sujeto, 

y a otras prácticas culturales (como Ia ciencia). De hecho, la TeorIa Sistémica en version de 

Nikias Luhmann, por ejemplo, no encuentra mayores problemas en el postulado de autonomla 

ex negativo por parte de cualquier 'subsistema social', en tanto la definición misma de 

'subsistema' implica una autonomIa inherente: "Tampoco se trata de la actitud defensiva de 

mantener en alto y preservar la autonomIa del arte. El arte modemo es autónomo en sentido 



operativo: nadie hace lo que él hace" (Luhmann, 2005: 225226) . 78  Incluso Ia que seguramente 

es la version más célebre fuera del campo alemán, la que Habermas sintetizó como recipiendario 

del Premio Adorno de la Ciudad de Frankfurt (1980), es menos una definición de la autonomIa 

estetica que del moderno sistema cultural en su conjunto: "Max Weber ha caracterizado a la 

Modernidad cultural señalando que la razón sustantiva que se expresa en las concepciones 

religiosas y metafisicas del mundo, se separa en tres momentos que solamente pueden 

conjugarse de modo formal (a través de la fundamentación argumentativa). En la medida en que 

las concepciones del mundo se fragmentan y los problemas tradicionales se dividen entre los 

puntos de vista especIficos de la verdad, la justicia normativa, la autenticidad o la belleza, y se 

pueden tratar como cuestiones de conocimiento, como cuestiones de justicia o como cuestiones 

de gusto, en la Edad Moderna se da una diferenciaciOn de las esferas axiológicas de la ciencia, la 

moral y el arte" (Habermas, 2000: 272-273). 

Pero en sentido doctrinal, la categorla se carga de intención provocativa y crItica: para la 

producción, la autonomIa estética supone una exigencia de originalidad, de despliegue técnico, e 

incluso de cierta auto-referencialidad (que suprima las conexiones con el mundo externo y 

permite reflexionar sobre el logro formal de la obra de arte); para la recepción, esta categorIa 

pide un modelo de receptor desinteresado por toda otra cosa que no sea la experiencia estética 

especIfica a la que se somete, alguien que renuncia desde el inicio a todo 'uso' más allá del goce 

puramente intelectual y contemplativo. Concebida doctrinariamente, la autonomla estética en 

realidad no prescribe normas precisas o reglas poéticas con las que crear y juzgar, sino 

parámetros de valor ad hoc, e incluso esta prescripciOn asume más a menudo la forma negativa 

de desatender a factores 'externos' a la obra de arte 79  que la forma positiva de atender a un 

factor determinado y definido, el cual, en el mejor de los casos, no pasa de una cierta vaguedad 

(y se habla, asI, de un 'goce' o de un 'placer' indefinido). El carácter confrontacional y por 

esencia negativo de la idea, empeflada en beneficio de modernos 'especialistas', ha sido 

señalado tempranamente y con justeza por Helmut Kuhn: <'AutonomIa' no es a su vez más que 

la expresión de una negación formulada de manera positiva. La legalidad propia 

[Selbstgesetzlichkeit] atribuida al arte niega la utilidad [Nützlichkeit] ordinaria. El arte, que sus 

abogados declaran autOnomo, no quiere ni debe prestar servicio. Pues haciéndolo renunciarla a 

78  El propio autor califica su argumento, el que "hace evidente que depender de las funciones de otros sistemas es 
condiciOn y caracterIstica de Ia autonomia de cualquier sistema funcional; o sea, que Ia independencia especIfica se 
basa en altas dependencias especIficas. Se debe pensar en esto cuando se destaca frecuentemente Ia objeciOn de que 
Ia dependencia del arte respecto del dinero (de Ia economla de mercado), podrIa limitar Ia autonomfa del sistema 

del arte" (Luhmann, 2005: 227). 
79  Cuya lista casi completa enumerara oportunamente Hegel al tratar de exponer Ia idea pura del arte: "la 
instrucción, la purificación, Ia mejora, el enriquecimiento, el afán de fama y honores [Belehrung, Reinigung, 

Besserung, Gelderwerb, Streben nach Ruhm und Ehre]" (Hegel, 2007: 44). 



su libertad y por ende a su ser arte. Debe cerrarse a todos los poderes de la vida que lo reciaman. 

Debe rechazar el poder politico, que lo busca bajo la forma de Estado total y quiere volverlo una 

herramienta de propaganda. Pero también tiene que contrarrestar, en un contexto de libertad 

polItica, el poder económico, que puede reorientar su finalidad de forma menos brutal pero no 

menos efectiva. AsI adquiere, por cierto, y tal como lo han hecho claro las experiencias de los 

ültimos tiempos, no la libertad [Freihe it] de los intereses económicos [ ... ] sino solo la 

independencia [Abhangigkeit] de un interés econOmico flotante, especializado en artex (Kuhn, 

1962: 15). A mediados del siglo XVIII, sin embargo, ya ha comenzado definitivamente el lento 

proceso de burguesización social y modernizaciOn cultural en Europa (sobre todo en Inglaterra), 

y las voces prescriptivas —en general, de carácter racionalista- van cediendo terreno a posturas 

que o bien remiten las reglas de valor a cada obra especIfica, quitandoles la aplicabilidad ubicua 

(y por ende negando que se trate de leyes fijas), o directamente rompen de piano con la idea 

misma de ley o norma (o su sustituto eufemIstico, la pieza digna de imitatio, que con su sola 

existencia implica un parámetro objetivo de juicio). La moderna autonomla literaria deflende la 

capacidad de autorregularse por parte del sistema literario, no la necesaria sanción de leyes 

abstractas que fijen el valor de las obras. Pero incluso en sus inicios, la idea de una ley con la 

que evaluar y ponderar el arte obedecla a propósitos subversivos, si no abiertamente 

revolucionarios; al igual que la ley poiItica, la ley artIstica garantizaba al menos igualdad y 

consenso racional. 80  

En este marco de confusion respecto del estatuto de la idea, la discusión entre Gerhard Goebel 

y Peter Burger ha resultado sumamente ütii para que este ültimo determinara más claramente los 

alcances de su influyente aplicaciOn del concepto, discerniendo entre 'autonomla' como factor 

institucional propio de ia cultura modema (inexorable) y 'autonomIa' como una cierta ideologIa 

estética (a elecciOn entre otras). El intercambio comenzO cuando Goebel adujo que Burger, en la 

primera versiOn de su Teorla de la vanguardia y su postulaciOn de una "institución 

arte/literatura", confundIa el "estatuto de autonomIa" (Autonomie-StatuS) del arte en sentido 

funcional e institucional con la "doctrina de la autonomIa" (Autonomie-Doktrifl) —a la que 

proponla designar Autonomismus- como criterio poético y poetológico compulsivamente 

inherente (o sea, como maxima de creaciOn y de juicio artIstico). 8 ' A lo cual Burger, apoyándose 

80  <<En Ia dpoca pre-burguesa, Ia ley [Gesetz] como quintaesencia de las normas [Normen] generales y abstractas ha 

tenido Ia finalidad definitiva —logicamente articulada con más claridad en Ia esfera poiltica que en Ia estética- de 
oponerse a la arbitrariedad autoritaria. Gracias a su autonomia, cumple una función de protecciOn: es el muro que Ia 
burguesla levanta éontra el absolutismon (Hohendahl, 1971: 16). 
81  Antes de esa disputa, M. LUdke ya habia seflalado: <<Con Ia distinciOn, Burger logra Ia posibilidad de describir 
una diferencia en el proceso de 'autonomizaciOn' como asincronia histórica: es la diferencia entre el devenir 

autOnoma de Ia institución arte ya a fines del siglo xviii (Burger invoca como testigos a Baumgarten, fundador de 

Ia estética como disciplina independiente, y ante todo a Kant y Schiller) y la autonomización de los contenidos de 
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incluso en P. Bourdieu, replicó lo siguiente: "Naturalmente, tiene mucho sentido distinguir entre 

el status de autonomla y la doctrina de la autonomIa. Sin embargo, es problemático desligar al 

uno del otro [ ... ] la institución arte serla en la sociedad burguesa una institución sin doctrina, 

comparable a una Iglesia sin dogma; o sea: una Iglesia que admite cualquier concepto de fe 

(tanto 'autonómico' como 'comprometido')" (P. Burger, 1997: 172173) . 82  Lievando a que 

Goebel, en una contribución publicada por el propio BUrger, contrargumentara: <<No niego que 

haya una relación [entre estatus de autonomla y doctrina de la autonomla], en correspondencia 

con la indicación de P. Bourdieu de que 'el mercado es la condición previa para el surgimiento 

de la doctrina de la autonomIa del arte'. Tal condición no es sino el status de autonomIa relativa, 

en tanto independencia [Unabhangigkeit] de instancias de mecenazgo y de censura. Pero asi, el 

mercado no sOlo hace posible una doctrina, que, como en el caso de Part pour l'art, postula esa 

autonomla en forma ideologicamente absoluta, también —y justamente- frente a pretensiones que 

se articulan por encima del propio mercado, sino además una doctrina que, más allá de fOrmulas 

como art social, 'compromiso', etc., busca darle contenido socio-polItico trascendiendo la mera 

autoafirmación>> (Goebel, 1983: 91). 

El uso ontologico-fuflcioflal de la noción de autonomla, describiendo la situación de todos los 

factores artIsticos en el seno de Ia sociedad capitalista, no equivale a su uso axiológico, que 

propone una cierta poética y por ende, un cierto criterio de juicio. Sin embargo, después de la 

Teorla estética de Adorno el mismo término se ha venido invocando confusamente tanto con 

ánimo descriptivo como con ánimo prescriptivo, como si fliera una tentación irresistible. No hay 

duda de que el propio Peter Burger, el pensador que más consecuentemente se ha abocado a la 

cuestión, ya tenIa muchas de estas complicaciones en mente cuando introdujo por primera vez 

su clásica definiciOn de autonomla del arte, que no por azar comenzaba citando a Adorno, y que 

no podia asumir otra forma que la de un deslinde crItico de versiones ajenas entre las que 

despuntaba su postulación propia: "Cuando se define Ia autonomIa del arte como la 

independencia [Unabhangigkeit] del arte respecto a la sociedad, se pueden dar varias 

interpretaciones de esta definición. Si se entiende que su 'esencia' consiste en la separación 

[Abgehobenheit] del arte respecto a Ia sociedad, se está aceptando involuntariamente el concepto 

de arte del art pour 1 'art y se impide la explicación de esta separación como producto de un 

desarrollo histórico y social. Y si se apoya la opinion contraria de que Ia independencia del arte 

respecto a la sociedad solo se da en Ia imaginación del artista, no se dice nada sobre el status de 

la obra, y la investigación correcta de la relatividad histOrica de los fenómenos de autonomIa se 

las obras de arte, Ia cual, como ya hemos dicho, aparece recién con el Esteticismo a mediados del siglo XIX>> 

(Lüdke, 1976: 34). 
82  Aqui mismo, en el prologo a la segunda edición, se describen las criticas de Goebel. 
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convierte bruscamente en su negación: lo que queda es una mera ilusión. Ambos principios 

ignoran la complejidad de la categorla de autonomIa, cuya singularidad consiste en que describe 

algo real (la desaparición [HerauslOsung] del arte como ámbito particular de la actividad 

humana, vinculada a la praxis vital), un fenómeno real cuya relatividad social, sin embargo, ya 

no se puede percibir, hecho éste que tampoco escapa al concepto. Como el püblico 

[Offentlichkeit], 
la autonomIa del arte es también una categorIa de la sociedad burguesa, que 

desvela y oculta un real desarrollo histórico. Cada discusión de la categorla demuestra lo 

apropiada que es para interpretar y explicar la contradicción logica e histórica que se da en el 

hecho mismo" (P. BUrger, 1997: 83-84). 

Si las definiciones del sintagma 'autonomIa del arte' pecan de problemáticas y complejas es 

por su conciencia de la cualidad aporética y ai.'in no revelada de la categorla, normalmente más 

Util como arma polémica que como herramienta conceptual. 83  Ya sea en la version reduccionista 

de BUrger, que procede a desechar concepciones que considera erróneas para quedarse con una 

propia y personal (cifrada en un mismo campo semántico: "HerauslOsung", "A bgehobenhe it", 

"Herausgehobenheit", etc.), ya sea en Ia version multiplicadora e integradora de Freier, que 

exhaustivamente establece diversos niveles y matices, toda formulación cabal de la idea da 

cuenta de la acumulación de sobreentendidoS (o malentendidos) que la acechan y del necesario 

tamizado en pos de una claridad siquiera provisoria. Como se ye, con simpleza o complejidad, 

ambas pretenden ser abarcativas y superadoras de posturas funcionalistas y sistémicaS, que no 

yen en la autonomla del arte un factor problemático en tanto definen como autOnomo a todo 

elemento de la moderna cultura occidental. E incluso quieren aportar esclarecimiento a usos que, 

aun con espIritu crItico y negativo, o precisamente por ello, apelan al postulado de autonomla 

dándolo por sentado, e incluso jugando con su sentido, como es ci caso prototIpico de las 

consignas paradOjicas de Adorno, cuya Teorla estética tiene en la autonomla estética uno de sus 

conceptos dave. Frente al carácter de obviedad lOgica de la de la Teorla Sistémica y al carácter 

de contradicción productiva de la de la Teorla CrItica, asI, las esmeradas definiciones de Burger 

y Freier —no casualmente expuestas el mismo año- resuitan tan sesgadas o tan amplias, sin 

embargo, que corren el riesgo de no ser tales. Aun los mejores intentos de utilizar la categorla 

con conciencia de sus alcances explIcitos —intentos que de por si no son nada copiosos, 

83  Aunque situado fuera de Ia tradición germánica, el sueco Goran Hermerén contabiliza un total de doce 
definiciones posibles de esta categorla, que obedecen a casi otras tantas concepciofleS distintas de Ia misma. Su 
conclusion, como no puede ser de otro modo, es asaz abierta: <<En este trabajo he analizado una cantidad de tesis 
sobre la autonomla, intentando clarificarlas. Por diversas razones, es importante distinguir entre las mismas. En 
primer lugar, algunas de ellas son notoriamente insostenibies, otras son sostenibles, y otras más siguen sin 
convencer. La pregunta ',es autOnomo el arte?', por ende, no tiene una respuesta simple, clara; hay que introducir 
ciertas distinciones antes de que se intente responder Ia pregunta. En segundo lugar, dichas tesis son 
metodologicamente diferentes en el sentido de que no es posible usar los mismos métodos al verificar su logica>> 

(Hermerén, 1983: 47). 
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insistimos- constatan siempre el disenso y la multiformidad de la misma, y a menudo acaban o 

sancionando una nueva formulación sintética, abierta a renovadas crIticas, o bien reproduciendo 

formulaciones ajenas. Y es que el origen paradojal de la idea, omnipresente de Kant y su 

"finalidad sin fin" (Zweckmqf3igkeit ohne Zweck) en adelante, parece retornar recurrente y 

fatIdicamente en cada nuevo ensayo de redefinición. 

En la actualidad, los alcances de la categorIa están ante todo limitados por dos instancias 

insalvables. Primero, la reformulación adorniana: Adorno (re)introdujo el concepto y lo 

naturalizó definitivamente, como es obvio a partir de la década de 1970, pero utilizándolo de 

una manera absolutamente sui generis (como un predicado más ontológico que axiológico 

respecto de las obras de arte). Segundo, el horizonte posmoderno, donde las 'autonomIas' de 

cualquier entidad están puestas en duda permanente, o mejor dicho, están desatendidas y 

marginadas. Es innegable que la multiplicación de concepciones propias, o peor aun, el 

ocultamiento de la propia concepción, vician cualquier aporte definitivo que se quiera hacer 

sobre la idea en cuestión, ya sea en pos de precisarla, ya sea en pos de evaluarla. Historiar y 

analizar un concepto polimórfico y polisémico —cualidades que no se revelan a primera vista-

implica saber distinguir por principio de pertinencia cuándo y dónde la idea está presente, y 

saber detenerse por principio de relevancia en aquellas instancias que se destacan. Los tres 

textos que evidentemente más han propagado y promovido el uso y el estudio del concepto -la 

TeorIa estética de Adorno (1970), la Teorla de la vanguardia (1974) de P. BUrger, y el discurso 

"La modernidad: un proyecto inconcluso" de Habermas (1980)- se valen del mismo en sentidos 

asaz diversos, y por supuesto, con intenciones distintas, probando que al dIa de hoy no sOlo no 

hay una formulación ünica de este verdadero plexo de ideas que implica la 'autonomla del arte', 

sino que además el concepto carece de un sentido estable y relativamente unIvoco. Lo cual no ha 

de ser óbice para dar cuenta de su oscilante historia, a sabiendas de todas las dificultades. 

A modo de sIntesis, podemos decir entonces que la categorla de autonomla aplicada a la 

moderna esfera artIstica en el pensamiento alemán sigue siendo, desde su origen mismo, 

problemática y compleja. Mientras que para algunos teOricos es una conquista de especificidad 
84  funcional, para otros es una pérdida de relevancia operativa, y a veces, es las dos cosas; 

tampoco hay consenso acerca de si atañe principalmente al artista, a la obra, o al receptor, o 

incluso a la mera sub-disciplina conocida como 'estética'. En tanto admite formulaciones 

84  Emergiendo de los convulsionados afios sesenta del siglo pasado, el destacado sociólogo 1-lelmut Plessner supo 
observar: "En Ia sociedad pluralista, que no conoce opresión, el arte tampoco está sometido a ella y puede 

expresarse libremente. 4 ,Pero qué significa entonces que el puede obedecer sus leyes propias? Se encuentra 

emancipado de ella y no está obligado a propaganda alguna, pero tanto más abandonado a los mecanismoS de Ia 
sociedad, tal como estos se desarrollan en el mercado de Ia oferta y Ia demanda" (Plessner, 1978: 109). Corregimos 
la traducciOn: donde ahora se dice que el arte "está emancipado de ella [Ia sociedad]", la version original se 

equivoca y dice que "está emancipado del arte". 
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diversas, conoce definiciones dispares, y posee una historia semioculta, no es tanto una idea 

como un conjunto de ideas, o mejor aun, una red ternática. No hay que olvidar todos los matices 

y detalles subsumidos en ella, teniendo siempre presente que más que de un problema, se trata 

de una auténtica problemática, cuyas definiciones (de por si escasas) tienden a ser, faute de 

mieux, una confesión de impotencia o de confusion. Aün en ci siglo XXI, en un tiempo muy 

prOximo a nosotros, y a pesar de la enorme producciOn sobre la materia que se diera en las 

décadas de 1970 y 1980 (ojustamente debido a ella), se ha dicho por enésima vez: <<La objeción 

más usual que se hace contra la aceptación de una funcionalidad mundana y vital del arte estriba 

en acentuar su autonomla. Pero de la autonomIa del aPe se puede habiar en sentidos muy 

diversos. En muchos autores, la tesis de la autonomla implica que el arte estético renuncia a toda 

postuiaciOn de utilidad social. Pero con el concepto de autonomIa algunos también destacan que 

los artistas se han liberado de su dependencia de los comisionadores cortesanos y reiigiosos. 

Otros se valen del concepto para caracterizar ia circunstancia de que los artistas ya no se dej an 

comprometer con la observancia de expedientes ideologicos. Otros, a su vez, describen la 

autonomIa del aPe como ci hecho de que los artistas eligen por si mismos sus temas y objetos, 

determinando por direcciOn propia las formas y los modos de presentación y composición., Pero 

con ello sOlo se puede aludir a que sobre ci arte no pesa ya ningin mandato de imitación 

[NachahmungSVerpfliChtungl>> (SchmUcker, 2001: 15-16). 
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II. Gestación 

i'ndice: I. Prehistoria: la AntigUedad greco-romana; 2. Un comienzo posible: el Renacimiento italiano; 3. 

Elaboración francesa; 4. El desarrollo británico. 

Sum ario: El concepto de autonomia —estética y/o artistica- irrumpe junto con tantos otros, durante k profunda 

transformación de Ia cultura occidental que se dio con Ia Ilustración en el ámbito de las ideas y con el liberalismo 

en el ámbito politico. Sin embargo, retrospectivameflte pueden detectarse ciertos elementos aislados que se 

remontan a Ia AntigUedad fundacional del mundo occidental moderno, Ia greco-romana, y que se van jalonando a to 

largo de los siglos y en diversas naciones europeas, con momentos privilegiados por la calidad y Ia cantidad de las 

discusiones. 

1. Prehistoria: la Antigüedad greco-romafla 

Más allá del piano meramente etimol6gico morfol6gic0, algunas de las ideas que componen la 

categorla general de autonomIa del arte poseen un origen históricamente mucho más antiguo que 

Ia formulación conceptual de dicha categorla, relativamente reciente. 85  El discontinuo proceso 

de autonomizaciófl de los principales componenteS de la denominada esfera estética (artista, 

obra y püblico), en efecto, se presenta como un movimientO inicialmente velado, pero de 

profunda raigambre histórica, y cuyos hitos van ganando visibilidad hasta desembocar, tras 

muchos siglos, en ia toma de conciencia —o en el mero desideratum, segün algunos- del estatuto 

de autónoma por parte de la producción y la recepción artIsticas. Aunque las primeras 

elaboraciones explIcitas de la idea como un todo abarcativo serán hechas en lengua alemana, 

hacia fines del siglo XVIII, el proceso en si se va dando en otras naciones y otros idiomas, hasta 

cuajar en la forma que hoy conocemos, y carece, por supuesto, de un origen determinado. 

Genealogicamente, la idea no es algo fijo, rastreable en el tiempo, sino que va mutando y 

complejizándose, a veces con hiatos de siglos. Aun cuando sea formulada en términos más o 

menos similares, no hay que perder de vista que las respectivas circunstanciaS la resignifican. Y 

85  Para una argumentada insistencia en Ia historicidad del concepto, una dimension introducida ante todo por 
Adorno, cfr. Muller, 1972; WOlfel, 1974; P. BUrger, 1974 (traducido at espaflol en 1997); Lefebvre, 1983; 
Wolfzettel, 2000. Ninguno de estos trabajos conecta linealmente Ia AntigUedad clásica con Ia Modernidad, sino que 
todos ofrecen ejemplos aislados o series discontinuaS, con un notable hiato en el Medioevo. Para esta 'prehistoria' y 
los subsiguientes capItulos sobre los procesos que Ilevaron a Ia formación de Ia categoria estética de autonomia en 
Italia, Francia e Inglaterra, las respectivas historias del arte o de Ia literatura nacional resultan estériles, y en cambio 
son imprescindibles algunos artIculos especIficos —como los de Stolnitz y Kristeller- o historias panorámicas de Ia 
literatura o Ia filosofia, pero escritas por alemanes (como los neokantianos Windelband y Cassirer, el marxista 

Hauser, o incluso el conservador Sedimayr). 
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a menudo podemos entreverla elusiva y fragmentariamente, cuando se la ataca o se la niega, e 

incluso si no se enumera ninguno de sus postulados y solo se defiende la postura contraria. 

La concepción más difundida que el moderno pensamiento occidental se forma del hecho 

estético implica una primera emancipación respecto de la religion, un fenómeno que habrIa 

comenzado con los griegos de la era clásica, para consumarse en una liberación definitiva de 

todo otro poder externo y secular, politico yio moral (no por casualidad, la primera explicitaciOn 

de la idea -en el Laocoonte de Lessing- aparecerá en este contexto reivindicatorio). La moderna 

veneración de la AntigUedad clásica ha hecho pensar que en ella se origina claramente el 

proceso de liberaciOn del arte, algo que sin embargo parece al menos dudoso, si no falso. Uno de 

los efectos más notables de la institucionalización de la autonomIa como norma de valor es que 

aunque surgió en el siglo XVIII, de inmediato actuó retrospectivamente, invistiendo de una 

presunta autonomia a las obras del pasado. Los antiguos nunca pudieron desligar los matices 

que hoy se consideran extra-artIsticos de su escala de valor de las obras: <<Hemos de aceptar la 

conclusion, desagradable para muchos historiadores de la estética pero admitida quejosamente 

por la mayorIa de ellos, de que los escritores y pensadores antiguos, aun cuando se enfrentaran a 

excelentes obras de arte y fueran bastante sensibles a su encanto, ni pudieron ni quisieron 

separar la cualidad estética de dichas obras de su función o contenido intelectual, moral, 

religioso y práctico, o bien usar esa cualidad estética como un parámetro para agrupar las bellas 

artes o para hacer de ellas el objeto de una interpretaciófl filosOfica comprensiva>> (Kristeller, 

1951: 506). 
Ya en el siglo diecinueve, la exaltaciOn del arte clásico y pagano por parte de ciertos 

equivocos preconizadores de 1 'art pour 1 'art deliberadamente borrarIa la complejidad del 

asunto, aprovechando la 'Grecia' construida por los románticos: "Aunque muchos de los 

seguidores de la doctrina del arte por el arte eran admiradores de los clásicos, es preciso 

observar que no es ésta una doctrina clásica. Los griegos y romanos no creIan que el arte 

estuviera divorciado de la moral. Todo lo contrario: su literatura era profundamente moral por su 

intenciOn, excepto en algunos géneros menores, como el mimo y el epigrama; y sus grandes 

esculturas eran expresión no solo de los ideales fIsicos, sino también de los ideales del espIritu" 

(Highet, 1996 II: 229). 

Para empezar a deslindar la cuestión, es preciso recordar entonces que pensar la autonomIa del 

arte como idea global implica pensar el arte in toto, como una 'esfera' o 'instituciOn' social mãs 

o menos delimitada, una idea que, sin embargo, no existIa en Ia AntigUedad, y ni siquiera en la 

Grecia clásica: lo que habIa eran diversas tejnai o "destrezas", por esencia transmisibles (y por 

ende, racionalizables), que integraban varias disciplinas que hoy considerarlamos 'artIsticas', 
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como la pintura o La escultura. Por otro lado, al menos hasta La época ática, la poesla estaba 

unida indisolublemente a la müsica y ambas conformaban una poiesis, una "producción" 

original de inspiración superior: "Para que la antigua idea del arte se convirtiera en la idea 

moderna, tuvieron que suceder dos cosas: la poesla y la müsica tendrIan que incorporarse al arte, 

mientras que los oficios manuales y las ciencias serian eliminados de él" (Tatarkiewicz, 2007: 

81). Hoy, tras un periodo de union de las artes bajo un mismo denominador, volvemos a pensar 

que acaso existe un bache entre las artes y la literatura (nocion que inciuye tanto la prosa como 

La poesla), por lo que se ha vuelto comün la expresión 'arte y literatura'; para los griegos, esa 

division era tajante: la poesIa no era una tejné, sino algo ajeno, semidivino. 86  

Pero aunque nuestro concepto actual de 'arte' sea una honda elaboraciOn de lo que para el 

mundo helénico era en parte una tejné, es decir, una destreza sujeta a ieyes, y en parte una 

poiesis, es decir, una creación cuya fuente escapa al horizonte humano, 87  no cabe duda de que ci 

trasfondo de nuestra percepciOn y apreciaciOn artIstica y estética tiene origen griego, por lo que 

dificilmente haya categorla especifica alguna que no guarde una reiación —siquiera oblicua- con 

el pensamiento helénico precristiano, que fue ci primero en conceptualizar filosóficamente la 

cuestión del 'arte' en general. 

Debido a que La idea helénica de kalokagathIa (literaimente, "bello y bueno") como valor 

linico y supremo suponia una excelencia simultánea de lo bueno, lo bello, e implIcitamente lo 

Util, que atentaba contra los desarrolios aislados, los griegos tampoco fueron muy iejos en 

materia de evaluaciOn artIstica. 88  En esta imposibilidad, producto de la vision monista de la 

cultura, los griegos no estaban solos, por cierto: la esencial unidad de los valores bajo una 

cosmovisiOfl magico-religiosa (iogicamente sustentada en ci piano politico) predominaba en 

todas las culturas antiguas, y recién seria la tradición latina tardIa la que descompondrIa 

incipientemente esa unidad cerrada en ci trio de trascendentalia —o tipos supremos de juicio- de 

bonum, pulchrum, y verum. 

86  "Las artes visuales y la poesla se hallaban en divisiones conceptuales diferentes —en categorlaS de pensamientO 
diferentes. Las primeras se inclulan en Ia division de Ia producciOn, Ia segunda en la de Ia cogniciOn. Por esta razOn, 
las artes visuales estaban, segUn los griegos, más prOximas de los oficios manuales que de Ia poesla II...] La actitud 

moral que se sentia hacia la poesla fue muy general durante Ia época clásica en grecia. [ ... ] Segün Ia conciencia de 
los griegos, Ia poesi a se separaba entonces por lo siguiente: por sus caracteristiCaS de vaticinio; su significado 
metafisico; y sus rasgos morales e instructivoS" (TatarkiewiCZ, 2007: 115-116). 
87  Cfr. Collingwood, 1993, P. 15-16, y sobre todo TatarkiewicZ, 2002, en especial p. 39s. 
88  M. Fuhrmann, que repasa las poéticas antiguas con vocabulario muy actualizado, senala: <<El concepto 

kalós 

estaba desde antaflo en relación reciproca con la categoria 'moral' agathós ('bueno'). Ambas palabras posef an un 

ãmbito comOn: tanto una como Ia otra podlan designar lo 'conveniente', lo 'utilizable'; o sea que podIan destacar 
que un objeto era adecuado para su finalidad>> (Fuhrmann, 2003: 84). En Filebo 64e-65a tenemos otro famoso 

enlace por parte de PlatOn: el de belleza, verdad y proporciOn. Recuérdese, por otra parte, que Ia 
kalokagathIa era 

en principio una definición del ser aristocrático y que tomó con el tiempo el sentido de un valor cultural. 
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Cabe aclarar, sin embargo, que la kalokagathIa helénica es ya un concepto tardIo y por ende 

no prOpio de una genuina fase de arcaismo religioso. Platón, qua filósofo, asI como muchos 

ciudadanos de la polis qua ciudadanos, reaccionan contra un desarrollo que ha escapado a los 

lImites indeterminados de la religion y la mIstica. Sobre esto dijo Adorno a mediados del siglo 

XX, marcando sutiles problemas: "La unidad de arte y religion no es debida simplemente a 

convicciones y decisiones subjetivas, sino a la realidad social subyacente y su rumbo objetivo. 

Tal unidad, en principio, sOlo existe en sociedades no individualistas, jerárquicas, cerradas; ni 

siquiera en la antiguedad griega prevaleció en aquellas fases en las que el individuo se habIa 

emancipado económica y polIticamente" (Adorno, 2003: 627). 

En todo caso, lo que Si distingue a los griegos antiguos de los demás pueblos vecinos, y sobre 

todo a los griegos áticos de Ia época clásica, es que a fuerza de pensarla y problematizarla, 

cultivan la subjetividad humana y la personalidad del individuo a un punto de no retorno, lo 

cual, en materia artIstica, deriva en una indeseada entronizaciOn del autor como modelo de 

hombre. Con esta exaltación del poeta casi a nivel del monarca comienza el largo camino de su 

progresiva distinción social, que acabará haciendo de él un ser necesariamente diferente: xla 

necesidad de nombrar al creador de la obra de arte lleva a que la obra deje de estar 

exciusivamente al servicio de mandatos religiosos, cultuales o mágicos en sentido amplio, que 

no sirva ya solamente a unafinalidad, sino que su valoración se haya alejado un poco de dicho 

vInculo. Con otras palabras: la postura de ver el arte como arte, como ámbito independiente 

[seibstandiges Gebiet] 
de desempeño creativo, una postura cuya distorsión unilateral pasa por 

ser la tan mentada consigna de 1 'art pour 1 'art, se anuncia cuando se expresa el deseo de ligar el 

nombre del maestro a su obra. Surge enteramente entre los griegos. En la tradición de las 

antiguas culturas orientales y egipcia, solo excepcionalmente se menciona un artista; su nombre 

no está ligado a ninguna obra de arte> (Kris, 1979: 24-25). 

Dentro de la escuela socrática, la consabida tradición fundante del pensamiento occidental, la 

trillada oposiciOn entre PlatOn y Aristóteles también resulta ilustrativa para tener un primer 

atisbo de la genesis de una incipiente nociOn de autonomia en las artes respecto de su papel 

social. 89  Retrospectivamente, yendo hasta el origen mismo de la literatura occidental, podemos 

ver la oposiciOn de la poesla épica de Homero y la de HesIodo como un claro indicador de las 

dos tendencias artisticas que luego se harlan explicitas: mientras que el poeta homérico invoca a 

la musa para que cante, HesIodo se presenta personalmente y destaca su rol de portador de 

"verdades" ütiles para la vida; 90  Ia poesia homérica quiere ante todo entretener, y la hesiOdica, 

89  Una sintesis germnica y actualizada de las respectivaS posturas —sin atender en especial al concepto de 
autonomia, pero sin desconocerlO del todo- se encuentra en Heinemanfl, 2005: 20s. 

90 Hesiodo, 1986a: 1-2; 1986b: 1. 



58 

instruir. 91  En Platón, asi, vemos el modelo de sometimiento del arte y el artista a principios 

superiores, politico-morales, posición que el filósofo expresa con tanto fervor que ilega a la 

ambigUedad: el poeta como servidor de los dioses, ci arte como factor de disgregación social, 

son producto de una vision heterónoma y a la vez exaltada del quehacer artIstico, en la que el 

artista goza de una naturaleza divina (que no sabe controlar). El estagirita, por ci contrario, 

piensa el arte como una tejné, como una técnica transmisible, y los productos artIsticos como 

herramientas al servicio de la serenidad del individuo y Ia pacificaciOn de la sociedad. Piatón 

mistifica al poeta, Aristóteles lo tecnifica: con los siglos, ambos aspectos serán integrados en el 

ideal moderno de 'genio'. Respecto de la acción del arte sobre el püblico, lejos están ambos de 

poder pensar en un jucio estético puro y desinteresado, pero mientras que el primero cree 

detectar los posibles efectos nocivos, ci segundo destaca su acción benéfica sobre la psique y la 

polis. Si en Platón tenemos el primer documento acerca de la distinción del poeta como persona 

especial, en Aristóteles tenemos la primera concepción de la perfección de la obra de arte como 

artefacto especial. 
Porque en Platón y su definición del poeta como un ser esencialmente distinto al comün de los 

hombres hallamos un perfecto ejemplo de la manifestación ex negativo de la cualidad 

extramundana del artista, al que designa un maniakós, un "loco" que actüa "no en virtud del 

arte, ni de la ciencia, [..] sino por una inspiración y una posesión divinas" (Platón, 1996: 100), 

un ser entusiasmado (el enthousiasmós designa propiamente a quien está "lieno del dios'), 92  en 

lo que ci fiiósofo pareciera expresar una concepción compartida attn por buena parte de la 

población ateniense (incluso Aristóteles la repite en Retórica 1408B), y que la posteridad 

conocerIa con ci tropo de furor divinus. He aquI los primeros documentos que se conservan de 

la figura del poeta yates, ci poeta como visionario, a la que la cultura latina y cristiana iran 

oponiendo interesadamente la del poeta faber, ci escritor como dueño de un saber técnico, o 

mejor aün, ci poeta doctus, ci escritor como modelo de erudito, y por ende, de educador. En ci 

posterior piatonismo estético y su veneración del "genio" y sus multiples variantes (mania, 

furor, profecIa, sacralidad, inspiración, etc.), como sea, tendremos la columna vertebral de todas 

las pre-elaboraciones de la idea de autonomIa; <pues la idea de genio, la noción de la autonomfa 

91  Paradójicamente, segün 10 describe W. Jaeger en su monumental estudio Paideia, los griegos se vallan mucho 

mãs de Homero que de Hesiodo para formar a losjóvenes. 
92  Habida cuenta de que "el mismo PlatOn tenia ideas muy distintas acerca de esto" (Curtius, 1998: 672). Cfr. Jon, 

en especial 534B, y Gorgias 465A, donde se expresan posturas antagónicas ante Ia condición "racional" del arte (en 

todo caso, en el primer dialogo se habla de lapoiesis, y en el segundo, de la tejné en general). 
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del arte y una cierta predilección por la escritura esotérica e incluso hermética conforman una 

Intima corre1aci6n>' (Schmidt, 1988 I: XV). 93  

Además, Platón condena aquellas instancias de las artes plásticas que se prestan a una 

confusion mimética con la realidad. La crItica platónica al arte plástico en cuanto técnica 

'mimética', en todo caso, delata un incipiente grado de autonomIa por parte de éste, y muestra 

que no solo el poeta amenazaba con quedar fuera de control de la polis: "Esta primera 

'revolución iconoclasta' de la historia —pues antes de Platón no existió nada parecido a la 

enemistad contra el arte-, este primer temor a los posibles efectos del arte, pertenece a la misma 

época en que surgen igualmente las primeras senales de un modo estetizante de ver el mundo, en 

el cual el arte no sOlo tiene su lugar propio, sino que amenaza con crecer a costa de las otras 

formas de la cultura y devorarlas. Los dos fenómenos están estrechamente relacionados entre si" 

(Hauser, 1994 I: 129). 

De modo que en las muchas referencias y alusiones que Platón hace al arte, o mejor dicho, a la 

belleza,94  en general de Indole crItica o al menos ambigua, acaso no solo tengamos los primeros 

pensamientos sistemáticos en materia de estética, sino a la vez —por via negativa- los primeros 

sIntomas del largo proceso de autonomización, todavIa en estado larval. 95  Por lo demás, al 

pensar en el poeta como alguien sujeto a un dominio ajeno (el de dioses y musas) y en el arte 

como en un efecto nocivo sobre el alma (el reblandecimiento de las pasiones 96), las 

concepciones estéticas platónicas están muy lejos de admitir toda relación con el posterior 

concepto de autonomia y sus dos pilares: la creación libre y la recepción libre. Por lo general, en 

Platón pervive el ideal triádico de la kalokagathIa helénica. En el célebre momento del Fedro 

(246e), por ejemplo, en el que se describe la naturaleza divina del alma humana, el filósofo le 

atribuye las cualidades de "belleza, sabidurIa, bondad" (kalón, sophón, agathón). La 

argumentación —y la consecuente condena- 97  siempre es moral, porque de ninguna manera la 

moral está desligada de los demás ámbitos de la cultura. 

En lo tocante a la manifestación positiva y explicita de siquiera alguno de los componentes 

que luego compondrán el plexo 'autonomIa del arte', sin embargo, puede afirmarse que el 

Los dos tomos del tratado histôrico de Jochen Schmidt sobre la idea de 'genio', aun con sus repeticloneS y su 
tendencia a Ia descripción, siguen siendo una obra de maxima referencia para ese problema especifico y para ciertos 
temas poetolOgicos más generales. Es de lamentar que sOlo dedique un capftulo at espectro politico, pese a to 

prometido en el titulo. 
" Ante todo, Hipias Mayor —donde por ejemplo en 286d se indaga por "lo bello en si"- y Filebo en general; y 

además: Banquete 209a-d, Fedro 245a, Leyes 685e-661d, Repüblica (Libros Ill y X), Protágoras 347c. 

95 
 H. Pens ha expuesto que <<la idea de la belleza en PlatOn es el cimiento de la autonomla estética>, en Pens, 1969: 

159s. La osada tesis es retomada en Bremer, 1990: 164-165. 
96  Ante todo Repzblica, 595a-608b (en 607c, segOn las traducciones, se habla del "encanto" o el "hechizo" de la 

poesia). 
97  <<Finalmente, la acusaciOn por parte de Ia filosofia, que encontró su salida gnoseolOgica a partir de Ia incapacidad 
de verdad del aPe, se ha acrecentado hasta convertirse en una condena moral>> (Lypp, 1991: 13). 



primer hito en el largo camino —como tantas otras cuestiones referidas a la reflexión sobre el 

arte- lo constituye la seminal Poética de Aristóteles (Perl Poietikés), en cuyo apartado 70  se 

enfatiza el carácter de totalidad de la tragedia como imitación de una acción cerrada y completa 

(telelas kal holes práxeos elnai mImesin), dando asI pie a todas las posteriores concepciones de 

la obra de arte como algo autocontenido y cerrado sobre si mismo. 98  La habitual elocuencia 

aristotélica ha dado a su definición de la tragedia la contundencia propia de una evidencia: 

<<Hemos establecido que la tragedia es imitaciOn de una acciOn cerrada en si misma y completa, 

que posee una cierta extension; pues hay cosas que pueden ser completas y no tener una 

extension considerable. Algo completo es lo que tiene principio, medio y fin>> (Aristóteles, 

2005: 24-25). 

Dado que la Poética es una teorIa del arte que aspira a describir sus procedimientos y sus 

efectos en tanto experiencia humana, para la autonomIa estética su aporte es el de apreciar la 

obra como una microestructura perfecta, o en todo caso perfectible, atribuyéndole un estatuto 

más o menos convencional y técnico al poeta trágico (que tiene preceptos y usos a los que 

atenerse y que debe dominar) y una 'utilidad' a la recepción (la famosa teorla de la katharsis). 

Como sea, la discusión acerca de si en la categorla de la autonomla estética y las ideas 

involucradas predomina la concepción 'supraterrenal' del artista, expuesta por Platón, o la 

vision 'técnica' del producto artIstico, expuesta por Aristóteles (piénsese en la tajante division 

magistralmente representada en "La escuela de Atenas" de Rafael) no está saldada ni aün hoy en 

dIa; al tiempo que la praxis artistica se autocomprende como un quehacer especIfico, releva 

funciones legadas por la religion y se inviste, por asI decirlo, de un aura mIstica. Lo cierto es 

que el abordaje propio de la "estética del efecto" de Aristóteles' °°  hizo de la poesla, un arte 

considerado mágico hasta entonces entre sus compatriotas, una cuestión técnica y por ende 

cognoscible: parecerla degradarlo, pero lo exalta al destacar sus logros especificos y sus 

problemas inmanentes; guiado por su visiOn utilitaria de las artes como la poesIa y la mUsica, 

cuyo valor estriba en su capacidad de suscitar catarsis, 101  el estagirita fue el primero en destacar 

98  <Tal como surge no solo del asunto mismo, sino también de Ia forma de argumentaciOn de AristOteles, los 

requisitos de totalidad (cap. 7, ia mitad) y unidad (cap. 8) estãn estrechamente vinculados; ambas definiciones valen 
para el mismo problema>> (Fuhrmann, 2003: 28). Esta protodefinición de Ia obra de arte también será, 
paradOjicamente, la fuente de las concepciones clasicistas y racionalistas de lo bello (las "3 unidades" del 
neoclasicismo frances y Ia "unidad en Ia variedad" de Leibniz, por ejemplo), que supondrán un obstáculo para Ia 

autonomizaciOn estética. 
99  Utilizamos la Poética en Ia autorizada versiOn crftica y bilingtie de Manfred Fuhrmann, a fin de detectar las 
peculiaridades de Ia traducciOn al alemán. Para un examen autorizado del problema de Ia 'imitaciOn' como 
capacidad natural humana y a partir de AristOteles, v. Blumenberg, 1999. 
'°° Cfr. Turk, 1976. La concepciOn aristotelica, a la luz de la Wirkungsasthetik ("estética del efecto"), es de hecho 

dual: por un lado reconoce el carãcter total de Ia obra de arte, pero por otro lado la ye como algo cuyo propOsito es 

Ia katharsis del espectador. 
101 En Poiltica 1341b, AristOteles describe asimismo las virtudes 'catársicas' de ciertos tipos de canto. 
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los méritos intrInsecos del soporte artIstico. Sintéticamente, podrIamos decir que en cuanto a la 

trIada autor/obralreceptor en función del concepto estético de autonomIa, en Platón vemos —Si 

bien en tono crItico- el reconocimiento de la independencia del artista respecto de los demás 

hombres y en menor grado, el posible interés puramente kidico y hedonista del receptor, 

mientras que en Aristóteles vemos la primera manifestación explIcita del carácter de totalidad de 

la obra de arte (en este caso, el poema tragico). 

Aristóteles eS, asimismo, como bien lo seflalara H. Marcuse, el primero en desarrollar la idea 

de una 'teorIa pura' como valor supremo, creando, al oponerse al idealismo militante de Platón, 

un idealismo que capitula ante la realidad y crea las condiciones de un 'mundo ideal' más allá de 

la realidad y lo existente. 102  Tanto en su PolItica como en su Metafisica, la exaltación que hace 

del ámbito de reflexión ajeno a las cosas y alej ado de la vida diana por sobre los saberes 

prácticos puede ser vista como una primera instancia de consagración del 'Idealismo' futuro. 

Aristóteles serIa, con Marcuse, quien sin apelar a un mundo más allá del terrenal, introduce un 

'segundo mundo' paralelo al nuestro, noción que será fundamental para el surgimiento de la 

categorIa de autonomla estética. Pero quizás no haya que exagerar la importancia del 

aristotelismo para la estética posterior, en tanto las sucesivas rupturas culturales y las 

interpretaciones parciales a las que fueron sometidos sus textos aislados hicieron de la obra del 

Estagirita una especie de reservorio de ideas y de términos disponib!es.
103 

 

Pasado el glorioso siglo de Pericles, la cultura helénica entra, de la mano de Alejandro Magno, 

en un perlodo de fusion con las culturas vecinas, olvidando muchos de sus viejos valores. El 

gran historiador de la literatura Ernst Robert Curtius, al señalar ci predominio de la concepciófl 

'pedagógica' o 'formativa' del arte entre los griegos, no deja de rescatar la existencia de 

incipientes tendencias a ver en la praxis artIstica un entretenimiento puro, tendencias que ya 

asoman en la época alejandrina y preparan, asI, la transición hacia el mundo romano: "En la 

antigua Grecia, los poetas y la poesia se apreciaban sobre todo por el valor educativo que 

pudieran poseer para el pueblo. [ ... J Los alejandrinos, en cambio, tenIan un concepto estético y 

hedonista de la poesla. [... La concepción puramente hedonista de Eratóstenes tuvo, por lo 

demás, pocos continuadores; sin embargo, los poetas cortesanos sollan alegar en propia defensa 

que su deseo era proporcionar gozo y descanso a! emperador" (Curtius, 1998: 672). 

102 Cfr. Marcuse, 1970: en especial 45-5 1. 
103 Hans Blumenberg sefiala respecto de Ia estética moderna, por caso: "La medición del campo de acciOn de Ia 
libertad artistica, el descubrimientO de Ia infinidad de lo posible frente a Ia finitud de lo fáctico, el desligamiento de 
Ia referencia a la naturaleza mediante Ia objetivaciOn historicista del proceso artIstico, donde el arte se genera, una y 
otra vez, junto al arte y desde el arte: todos estos son acontecimientOS fundamentales que no parecen tener ya nada 

que ver con Ia formula aristotélica" (Blumenberg, 1999: 75). 
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CaIdo el mundo griego, el sincretismo religioso y el reconocimiento del trabajo manual propio 

de la cultura romana impuso nuevos paradigmas respecto de la consideracións de las artes y los 

artistas: los romanos elaboraron la polaridad helénica de mimesis/poiesis en la de 

imitatio/inventio, buscando —como en todo- una posición conciliadora entre ci temor y el amor 

por el goce estético. Hacia ci siglo I AC, como bien lo marca B. Hirsch jr., las "dos tradiciones" 

(la pedagógico-moralista y la hedonista) se fusionaron en la formula clásica por antonomasia: el 

prodesse et delectare del Arte poética de Quinto Horacio Flaco, también resumida en la maxima 

de utile cum dulci: "Los poetas quieren o ser provechosos o deleitar I o a la vez decir lo 

agradable y to adecuado para la vida" (Horacio, 1970: 16).104 La premisa no solo es crucial 

porque atribuye una función dual a la poesIa, sino porque además remite ci cumplimiento de 

esta función al deseo consciente por parte del autor, to cual supone descalificar la locura divina 

como fuente de inspiraciOn. El autocontrol y la deliberación que Horacio reclama por parte del 

lIrico contribuyeron a fundar, asI, la figura del poeta doctus, un hombre formado y formador a la 

vez, que además es capaz de "deleitar" y conmover. Como bien lo señala E. Hirsch, et "prodesse 

et delectare" es sin duda el criterio estético más perdurable de la historia, y su crisis recién se 

vio provocada por el reptiegue de las capas sociates que la promovIan a manos de ia moderna 

burguesla: 'xBajo esta vieja regia, Platón y Aristóteies se unieron en una cómoda formula 

instrumentalista. Piatón, como todos saben, habla afirmado que ta buena poesi a (en tanto 

existiera) era poesIa que era buena para uno mismo, para el propio carácter, buena para el 

Estado. Aristóteles habla contrapuesto que ta buena poesIa era poesla que era piacentera segün 

correspondIa, que nos daba el placer propio de su especie. La noción que se volvió la teorIa 

estándar de la Antiguedad, de la Edad Media, y del Renacimiento, era la famosa union que hace 

Horacio de esos dos motivos. [ ... ] Es la más influyente afirmación sobre evaluación literaria de 

toda la historia de la teorla literaria. [ ... ] Operó como principio bilateral de evaluación literaria 

durante aproximadamente dos mit años>> (Hirsch, 1984: 286-287). 

Aunque en el Arte poética queda claro que Horacio se refiere exclusivamente a la poesla, 

dicha premisa circulO profusamente en su forma simplificada, y su grado de alcance con 

respecto a las demás artes evidentemente fue muy amplio. En tanto sOlo la poética y la retOrica 

contaban con preceptivas expiIcitas y criterios normativos de ponderación ya forjados en la 

AntigUedad clásica, a saber: prodesse et delectare en el primer caso (Horacio) y docere, movere 

et delectare en el segundo (Cicerón), a to targo de la historia ambas disciplinas actuaron a 

menudo como elemento de juicio para las otras prácticas artIsticas, que de lo contrario sOlo 

104 La formulaciOn original es: "Aut prodesse volunt, aut delectare poetae / aut simul et iucunda et idonea dicere 

vitae" (Epistula ad Pisones, v. 333-334). La maxima "utile cum dulci" es también una reelaboración de los v. 343- 

344. 
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contaban con la imitatio naturae (imitación de Los objetos naturales) o la imitatio auctorum 

(imitación de los objetos artfsticos naturales o antiguos) como toda regla.' °5  Nótese que el 

delectare es un mandato comün a ambas disciplinas; 106  será la dave de la estética moderna, bajo 

cualesquiera nombres se le atribuyan. 

El otro tópico horaciano que abonó la crItica de arte hasta bien entrado el siglo XVII fue el de 

ut pictura poesis (Artepoética, v. 361), que recogla la vieja idea atribuida al poeta Simónides de 

Ceos:' °7  explIcitamente, el gran clásico latino señalaba con ello un criterio de juicio para 

aplicarle a toda producción literaria, que en tanto abstracción debIa ser confrontada con sus 

logros visuales; implIcitamente, trazaba con autoridad una presunta fraternidad entre Las aPes a 

la hora de juzgarlas, lo cual evitaba la büsqueda de criterios especializados y alentaba las 

comparaciones directas, sin dar pie a posibles divergencias en los métodos de análisis y 

ponderación. Aunque muy en menor medida que la anterior, esta premisa también supuso un 

obstáculo que hubo que derribar, en tanto la idea de autonomla del arte también supone una 

autonomla de cada arte respecto de las otras.' 08  

Pero Horacio, en su cuarta oda, también fue quien introdujo el culto de PIndaro como genio 

natural, que luego reflotarla en Addison, Hamann, Herder y 
09  Al presentar al autor de 

las Odas olImpicas como un original libre e insuperable, Horacio construyó el trampolIn 

perfecto para la exaltación del culto del genio poético, legitimándolo (recuérdese que la Edad 

media y el Renacimiento temprano prácticamente no conocIan a Platón y a su diselpuLo lejano y 

divulgador del siglo III, Plotino). Asimismo, en la primera de sus odas, una refinada dedicatoria 

a Mecenas, Horacio se presenta como un orgulloso poeta inspirado, como también lo hace en los 

diversos agradecimientos y liamamientos quc hace a las distintas musas por su ayuda e 

inspiración." °  De este modo, puede decirse que <<El inventor del poeta doctus jamás reniega de 

105 No es preciso aclarar que Ia imitatio auctorum recién pudo surgir en Roma, gracias al legado modélico griego. 

Para las diferencias entre los dos tipos retOricos de imitatio e inventio, asI como entre mimesis y poiesis, v. Pago, 

1989: 66s., y Lausberg, 1960: 146s. 
106 <<La recomendación horaciana de que Ia tarea del poeta ha de ser el 'prodesse' y el 'delectare' (Ars poetica, v. 

333s.) se deja unir fácilmente a Ia definiciOn ciceroniana del propOsito de la retOrica: 'docere, delectare, movere' 
(De optimo genere oratorum 1, 3; Orator 68; De oratore II, 28)>> (G. Grimm, 1983: 85). K. Gerth confunde las 
premisas de la retórica con las de la poética precisamente por este motivo cuando habla de las tres "metas finales" 

[Endzwecken] del arte poética como "docere, delectare und movere" (Gerth, 1978: 69). G. Schutz, por su parte, 

atribuirá ala Ilustración el <<'docere et monere' de Ia tradición latino-humanista>> (Schulz, 1983: 216). 
107 Para esta historia en particular, cfr. Gali, 1999: en especial cap. II. 
108 "La autonomIa del arte no se extiende solo frente a otras actividades o funciones, afecta también al interior de las 
artes y tiene su más clara manifestaciOn en la crisis del ut pictura poesis" (Bozal, 2000, I: 30). 
109 "Como un torrente que desciende de los montes I Al que las lluvias hicieron crecer I Por encima de su cauce 

natural, asi hierve y se desborda, insondable, Pindaro, / Con palabra inaccesible, I Digno de ser premiado con el 

lauro de Apolo, / Ya si con sus audaces ditirambos desarrolla nuevas palabras I Y se expresa con metros libres de 

toda ley" (Horacio, 1992: 112). La metáfora del rio pasO a ser desde entonces un tropo para estos menesteres. 
110 "Yo prefiero que las coronas de hiedra, / recompensa de las mentes doctas, / me acerquen a los dioses superiores 
/ y que el frescor de un bosque y los suaves coros de ninfas / y sátiros me aparten del bullicio, I con tal que Euterpe 

no deje de tocar la flauta I ni Polimnia de tafler el laOd de Lesbos" (Horacio, 1992: 4). 
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su pretension de seguir siendo un pocopoeta yates>> (Selbmann, 1994: 13). La ambiguedad, 0 Si 

se quiere, la dualidad del pensamiento horaciano permite su posterior adopción interesada segün 

el caso: asI como la sociedad aristocrática hará del prodesse et delectare una norma 

inquebrantable de mesura y de buen gusto, conciliándolo con la doctrina cristiana, los artistas de 

la incipiente sociedad burguesa con frecuencia se apropiarán de las Odas para legitimar sus 

derechos. Las aparentes contradicciones del pensamiento horaciano, también, pueden explicarse 

recurriendo a los géneros literarios: un carmen u "oda" suponIa un arrobamiento y artificiosidad 

mucho mayor que una epistula, lo que explicarIa el contraste entre las hipérboles con las que 

Horacio describe el don poético en las primeras y la mesura con la que lo hace en la segunda. 

Hasta el siglo XVIII, en el mundo europeo rigió el moderado Horacio epistolar del Arte poética; 

desde entonces, la praxis artIstica apeló cada vez más a sus odas. 

2. Un comienzo posibie: ci Renacimiento italiano 

Si bien es cierto que pueden trazarse continuidades con épocas anteriores al Duecento, incluso 

hasta adentrarse en la AntigUedad pagana, solo se tratarIa de rupturas incipientes, cuya 

importancia habrIa que exagerar si se pretende ver en ellos el origen del concepto; las 

divergencias de la bibliografia en torno al comienzo genuino de la categorIa oscilan entre el 

siglo XII y el siglo XV, segUn qué elemento resulte definitorio (el modo de producción, la 

relaciOn con el credo cristiano, la inserciOn en la vida social, la autoconciencia artIstica 

plasmada en la propia obra, etc.). 11 ' Parece recomendable, pues, enfocarse en el que parece ser 

factor dave del proceso de autonomizaciOn, que a fin de cuentas es primariamente un proceso 

de secularización: la independencia del arte respecto de la religi6n. 112  Y sOlo puede hablarse de 

'secularización' hacia el final de la Baja Edad Media, cuando entraron en crisis las instituciones 

y las formas de vida que habIan persistido incólumes por siglos. 113  El historiador del aPe Hans 

Ill El primer trabajo sistemático que se planteO este problema es el colectivo Autonomie der Kunst, de M. Muller et 

al. (1974). Cfr. además Wolfel, 1974, que reduce la "historicidad" de la categoria al siglo XVIII y comienza por 

Gottsched, y Wolfzettel, 2000, quien a su vez declara que puede encararse Ia historia del concepto "recién cuando 

Ia concepción artistica figurativa [sinnbildlich] de Ia Edad Media se ye atravesada por las teori as 'artIsticas' del 

Renacimiento" (Wolfzettel, 2000: 437). 
112 Las definiciones clásicas de Ia idea que figuran en la polémica —y por ende tan leida- TeorIa de Ia vanguardia 

(1974) 
de P. BUrger, por ejemplo, rezan: "Ia liberaciOn del arte de su uniOn inmediata a lo sagrado" y Ia "separaciOn 

del arte respecto al ritual eclesiástico" (P. BUrger, 1997 9 1-92). Es comUn que, a falta de una definición lOgica, se 

apele a describir el concepto describiendo muy someramente en qué consistiO como proceso histórico. 
113 La Introducción del tomo Autonomie der Kunst anuncia: <<De modo que si bien en Ia fase histOrica 
tardomedieval y preburguesa no se habla explicitamente de autonomla, Ia evoluciOn del arte 'liberado' hacia su 
forma autOnoma en el Renacimiento ya se muestra como Ia fase del devenir en pos de su evoluciOn en Ia 

Modernidad> (M. MUller et al., 1972: 7). Los articulos de M. MUller y de H. Bredekamp se ocupan, asi, de Ia Baja 
Had Media y el Renacimiento, donde realizan una arqueologIa crItica —y con vocabulario marxista- de la nociOn de 
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Sedimayr, de orientación conservadora, ha marcado —no sin cierta nostalgia- el momento del 

divorcio entre el arte y la religion: "Cuando a! final del siglo XII se exterioriza todavIa más ci 

deseo de espectáculo, cuando los fieles regresan a casa satisfechos después de la elevación de la 

Hostia, es decir, cuando la EucaristIa les entra por la vista, entonces la crisis está ya 

desencadenada. Y sin embargo, este momento coincide con la culminación de la catedral 

'clásica'. A partir de este instante las relaciones entre la religion y ci Arte empiezan a 

tambalearse. Aun cuando esta ruptura quede disimulada por la grandiosa unidad de estilo de las 

catedrales, debajo de esta mascara puede adivinarse la separación de ambas esferas: una crece a 

costa de la otra" (Sedlmayr, 1965 I: 162). W. Busch, por su parte, que rastrea el origen de la idea 

empezando recién por Durero, alega: "Esta independencia piena, su legalidad propia, e incluso 

el aislamiento del arte, se comprenden desde fines del siglo XVIII con el concepto de 

autonomia. Para que este concepto de autonomIa pudiera ilegar a ser la dave de la moderna 

concepción burguesa del arte, empero, hubo de atravesar un proceso de varios siglos, que a más 

tardar comenzó en el siglo XV, cuando el arte intentó liberarse de su unilateral obiigación para 

con la religion, y cuando la funciOn mayormente religiosa del arte se vio disuelta por la función 

estética" (Busch, 1987: 232). Ni un comentario aisiado de AristOteies ni una insinuaciOn furtiva 

de Eratóstenes constituirian, por lo tanto, un fundamento serio para esta idea, cuya matriz social 

supone un grado de compiejidad que el paganismo no llegó a conocer, ante todo por el regimen 

socio-econOmicO y por la concepción misma del sujeto humano en tanto individuo. Y la 

homogénea y férrea supremadla del Cristianismo ejercida durante la Had Media, por su parte, 

tampoco consintió desarrollos en este sentido: el pensamiento cristiano —con AgustIn de Hipona 

y Tomás de Aquino a la cabeza, pero también contando a Tertuliano y Gregorio Séptimo- 

implicó un congelamiento de la doctrina que equiparaba bondad, verdad y belleza bajo un 

mismo manto, haciendo imposible pensar en cualquier independencia o emancipaciófl de artistas 

y pUblico respecto del dogma de la Iglesia, primera y ünica instancia de juicio. Respecto de las 

artes, la concepción medieval era ars ancilla morum, y al parecer no consta en la historia 

occidental un solo ejemplo relevante que permita contradecir esta tesis. El rIgido control de la 

autoridad eciesiástica y el ascetismo y la sumisiOn exigidos a toda creaciOn del espIritu 

(piénsese, por ejemplo, en la prohibición de ciertos espectáculos püblicos y la censura total de la 

literatura pagana) supusieron un estancamiento en materia artIstica. AsI, el origen genuino del 

conjunto de postulados que ulteriormente se plasmarIan en el concepto estético —siquiera 

autonomIa del arte, que yen directamente ligada a los cambios politico-ecoflómiCOS europeos y la subsecuente 
emancipación de la burguesla. El trabajo de Bredekamp, de hecho, una contraposición de "autonomla y ascetismo", 
es prácticamente el Unico estudio que retrocede hasta el siglo XII; todos los demás solo se aventuran hasta ci XIV o 

el XV. 



premodemo- de 'autonomla' se situarla recién en las postrimerIas de Baja Edad Media, en el 

proceso que va de la Escuela Siciliana (Ca. 1200) a la consagración del artista del Renacimiento 

(a partir del 1400). Para nuestra historia especIfica, la vision de la Edad Media como una época 

de improductividad intelectual —Un lugar comün que ante todo la historiografIa francesa del 

siglo )(X ha objetado sistemáticamente- parece sin embargo tener cierto sustento. 11  En todo 

caso, para el pensamiento alemán la convicción de que el Renacimiento fue la "edad heroica del 

arte", un "reino completamente nuevo y esplendoroso" en el que "el espIritu vivo" del artista "se 

alzO hacia el más noble orgullo artIstico" -en las entusiastas palabras de Wilhelm Wackenroder -

115 aparecerá tardlamente, con el Romanticismo y su conciencia de una "serie artIstica" continua, 

a diferencia de los clasicistas, que verán un hiato entre la Grecia clásica y la modernidad. 

Impensables durante la Edad Media y tIpicas del Renacimiento, la autorreferencialidad de un 

Petrarca y la exaltación de la virtü artIstica de un Giorgio Vasari son, asI, instancias progresivas 

de la institucionalización de un lento proceso posmedieval, un proceso que por marcar el 

advenimiento de un nuevo orden social seria reconocido hasta por los historiadores materialistas 

como una gesta con ribetes heroicos (un heroismo, precisamente, que es una construcciOn 

surgida del imaginario renacentista, en cuyo horizonte el artista apareció como Anica imagen 

plena del ser humano): Lukács alude a la "la lucha por la independencia (BefreiungskamPi') del 

arte" (Lukács, 1963 II: 675), y Hauser llega a decir: "La idea de un arte que, conservando su 

esencia estética autónoma, y a pesar de su independencia frente al resto del mundo espiritual, e 

incluso a consecuencia de su intrInseca belleza, se vuelve educador de la Humanidad, 

pensamiento que ya se anuncia en Petrarca, es tan ajena a la Edad Media como a la Antiguedad 

clásica" (Hauser, 1994 I: 414).116 

Los trovadores provenzales ofrecen por cierto un sólido punto de apoyo para los posteriores 

poetas sicilianos y toscanos en cuanto al orgullo militante y la conciencia plena del oficio, rasgo 

que en la literatura europea despunta ya hacia el siglo XII, pero si hubiera que buscar un primer 

hito sobresaliente en Ia serie, se podrIa pensar por la Vita nuova (1293) de Dante Alighieri, en 

114 En uno de sus primeros textos, Agamben notaba que "quizás no sea inoportuno destacar que Ia primera vez que 
algo parecido a una consideración autónoma del fenOmeno estético hace su apariciOn en Ia sociedad europea de Ia 
Edad Media es en forma de hostilidad y repugnancia hacia el arte, en las instrucciones de aquellos obispos que, 

frente a las innovacioneS musicales del ars nova, prohiblan la modulación del canto y lafractio vocis durante los 

oficios religiosos porque, con su fascinaciOn, distraf an a los fieles" (Agamben, 2005: 12) 
115 V. Wackenroder, 1968: 17-19. 
116 Aunque la ruptura, segün el mismo admite, en un principio fue más simbólica que material: "El concepto 
renacentista de la autonomla estética no es una idea purista. Los artistas se esfuerzan por emanciparSe de las 
cadenas del pensamiento escolástico, pero no tienen un celo particular por mantenerse sobre sus propios pies, y no 
se les ocurre precisamente hacer una cuestión de principio de Ia independencia del arte. Por el contrario, acentUan Ia 

naturaleza cientifica de su actividad intelectual. SOlo en el Cinquecento se aflojan los lazos que reünen la ciencia y 

el arte en un Organo homogéneo de conocimiento del mundo; sOlo entonces se crea un concepto del arte autOnomo 

también frente ala ciencia" (Hauser, 1994 I: 414-415). 
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tanto auténtica cumbre del Dolce Stil Nuovo, un movimiento derivado, a su vez, de la promoción 

de la poesla italiana que surgiera en la Corte napolitana; como modelo de primera autoinvención 

narrativa del poetalautor, el nivel autorreflexivo de la obra la vuelve casi puramente 

autorreferencial, aun guardando las reglas del decorum. En el Convivio (1307) Dante dirá que 

hay dos razones para hablar de si mismo: una, apologética, y la otra, edificante (Convivio I, 2); 

en la Vita nuova, sin embargo, se presenta como un joven poeta que llega a ser un auctor por 

obra del amor y el tema es en realidad la adquisición del dominio de su arte. La célebre carta de 

Dante a Cangrande della Scala, asimismo, admite la diversidad de interpretaciones posibles - 

aqul se constatan, al menos cuatro- para una misma obra, con lo cual se instituye —y muy 

autorizadamente- la fractura del sentido monolItico de un texto, quedando abiertos los canales 

de juicio en atención a valores diversos. La tendencia autorreferencial dolcestilonovista se 

incrementará poco después en ci Canzoniere de Francesco Petrarca (iniciado en 1327), donde la 

lIrica es ya auto-examen y repaso critico de la lIrica anterior, con gran carga de ornamento y 

conciencia plena de los artificios empleados. 

Al exaltar la fuerza creadora original del ser humano pero sin los efectos nocivos que esto 

podia tener en Platón, el Renacimiento sentó las bases para un progresivo ensaizamiento del 

artista en tanto modelo de creador. Para esto era preciso equiparar la autoridad del intelectual y 

el artista con la del aristócrata y la del eclesiástico, equiparando también ci poder de la teologla 

en tanto obediencia de la letra divina con el poder de la reelaboración e invención humanas; y no 

otra cosa es el libro XIV de Ia GenealogIa de los dioses de los gentiles (1350-1360) de Giovanni 

Boccaccio, donde la fabulación literaria original y la filologIa teológica son puestas en pie de 

igualdad. Al proceso de exaltación sobrehumana del poeta ayudó no poco la institución de Ia 

ceremonia de coronación con laureles, que elevó al autoproclamado poeta doctus al rango de 

poeta laureatus, invistiéndole de una autoridad semi-oficial.' 17  

Enunciada en la literatura, la incipiente autoconciencia emancipatoria de los artistas se da 

simu!táneamente también en las artes plásticas, que atraviesan un periodo semej ante de 

renovación: "Al llegar a su fin ci giottismo, desaparece la pintura espontáneameflte cristiana. 

Los objetivos del arte se hacen autónomos, el arte se independiza y se convierte en laico, como 

puede verse en Masaccio. De aquI nace la pintura que representa figuras por ellas mismas. Se 

requiere la enseñanza de los maestros pintores, no ya de los teOlogos" (Bayer, 1993: 101). 

Aprovechando la rivalidad entre las grandes ciudades italianas y sus respectivos clanes, 

pintores, escuitores, orfebres y arquitectos se lanzan a los caminos como artistas errantes, 

117 En su clásico tratado sobreelReflacimiento, Jacob Burckhardt describe esta ceremonia con su tIpico estilo 
distanciado, aclarando que "nunca llego a basarse en un ritual establecido: era una demostraciOn püblica, una 
manifestación visible de la gloria literaria y ya por ello mudable" (Burckhardt, 1984: 112). 



disponibles al mejor postor, lo cual redunda en una verdadera campaña de prestigio de sus 

respectivos saberes y quehaceres, identificados hasta entonces con lo mecánico y meramente 

"banáusico", con la sola manualidad rüstica. Además, al consagrar al artista individual en 

desmedro de La producción de una bottega (un taller), la época del Renacimiento va socavando 

progresivamente la categorIa del arte colectivo, e incluso anónimo, factor que luego será 

reproblematizado por las vanguardias artIsticas del siglo XX. De hecho, sorprende constatar la 

baja consideración social de la que gozaban estos artistas hasta bien entrado eL segundo milenio, 

una cuestiOn sobre la que el reconocido historiador vienés Ernst Gombrich ha escrito: "Era 

natural que los artistas destacados que poseian esas ambiciones se sintieran agraviados en cuanto 

a su condición social. Esta era aün la misma que en tiempos de la antigua Grecia, cuando los 

esnobs podlan aceptar a un poeta que trabajara con su inspiración, pero nunca a un artista que lo 

hiciese con sus manos. [ ... ] Fue una lucha dificil, en La que no se logró eL triunfo de inmediato. 

La presunciOn social y los prejuicios eran fuerzas poderosas, y habla muchas personas que 

disfrutarIan invitando a sus mesas a gentes cultas que hablaran latin y conocieran La frase 

oportuna para cada ocasión, pero que habrIan dudado en ampliar semej ante privilegio al pintor o 

al escultor. Fue nuevamente el amor a La fama por parte de los mecenas lo que ayudó a los 

artistas a vencer tales prejuicios" (Gombrich, 1999: 287288).1 
18 En efecto, el problema era de 

larga data: <<Tanto en los escritos de Platón (por ejemplo la Repáblica) como también en los de 

Aristóteles, la poesIa y la retórica ocupan un alto lugar: están muy por encima de las 'artes 

plásticas'. [ ...] Las artes materiales figurativas en La sociedad griega de la AntigUedad, tan 

alabadas desde el Humanismo italiano, no conllevaron ninguna pretensiOn ideologicamente 

estética y consecuentemente autOnoma>> (M. MUller et al., 1972: 36). 

En ültima instancia, artistas de la palabra y artistas de La imagen acaban convergiendo en el 

soñado prototipo del homo universalis, como lo seth Miguel Angel, un artista con refinadas 

capacidades intelectuales ('liberales') y manuales ('mecánicas') al mismo tiempo, que reüne en 

silo mejor del Integro ser humano. Al aunar conocimientos prácticos con teOricos y ilevar su 

desempeflo a un grado de excelencia inaudito, los artistas de la época transformaron sus 

nombres en una verdadera marca comercial y sus firmas en un fetiche por el cual competIan los 

nobles entre si. Para medrar en esa competencia, asimismo, debieron aprender a 'idealizar' y 

disimular sus padecimientos fIsicos; aquI entra en juego un factor dave desde una perspectiva 

materia!ista: la division del trabajo entre manual e inte!ectual o 'liberal' (lo que el pensamiento 

anglosajón reconocerIa luego como La oposición entre el trabajador blue collar y el white 

collar). En su temprano Ensayo sobre Wagner (concluido en Londres, en 1938), Adorno ya 

Para Gombrich, como es tipico en los historiadores de las artes plásticas, el 'arte' excluye ala literatura, y quizás 
por esto la autonomia equivale tan sOlo a la profesionalización del artista. 



habIa denunciado la relevancia de este problema: "Las obras de arte deben su ser-ahI a la 

division social del trabajo, a Ia separación entre el trabajo intelectual y fisico. Sin embargo, con 

ello es como se presentan a sí mismas como ser-ahI; su medio no es ci espIritu puro, que es para 

si, sino el que regresa a Ia existencia y en virtud de tal movimiento afirma como unido lo 

separado. Esta contradicción obliga a las obras de arte a hacer olvidar que son artificiales: la 

pretension de su ser-ahI y por tanto la de ser-ahI mismo como algo pleno de sentido resuita tanto 

más convincente cuanto menos recuerda en elias que han sido producidas. [... Si en general no 

se puede pensar ninguna autonomIa del arte sin ocultación del trabajo, entonces éste en el alto 

capitalismo, bajo la hegemonIa total del valor de cambio y de las contradicciones crecientes 

precisamente en virtud de tal hegemonIa, se convierte en problemãtico y en programa. .. .1 La 

conversion de la obra de arte en mágica conduce a que los hombres veneren como sagrado su 

propio trabajo, pues no pueden reconocerlo como tal" (Adorno, 2008: 8080 . 119  Solo que lo que 

Adorno señalara como problema histórico general, ci ocultamiento del trabajo por parte del 

'arte', tendrIa su origen especIfico en el Renacimiento tardlo: <<AsI, la division entre trabajo 

material e ideal, corporal e intelectual, que surge con la formación de la propiedad privada 

respecto de los medios de producción, se vuelve la forma más determinante de la autonomia. 

[... I La integración de la producción artIstica en una esfera inmaterial de producción ideal, que 

ejemplarmente se muestra desde mediados del siglo XV sobre todo en Florencia, se consumó en 

una época en la que Ia revolucionaria transiciOn econOmica del comercio de mercaderlas y de 

moneda feudal al capitalista temprano se habIa completado, y ci auge económico de Florencia 

ya estaba superado>) (M. MUller et al., 1972: 11-12). 

En efecto, el redescubrimiento del legado helénico supuso una serie de hallazgos —muchos de 

ellos, en realidad, verdaderas invenciones- que permitlan romper autorizadamente con las ideas 

vigentes por imperio del dogma eclesiástico cristiano. Para la progresiva autonomIa del arte 

resultO decisiva la reconstrucciOn sistemática del neo-platonismO, la doctrina de Plotino, a 

manos de los teóricos del RenacimientO (como el genovés Leon Battista Alberti), que elaboraron 

una version tamizada por los ideales cristianos y contextualizada por el feudalismo en vIas de 

desintegraciOfl: <<Las referencias a PlatOn y ci neoplatonismO aparecen en la mayorIa de estas 

poéticas, y sirven a la elaboración de una teorIa que reconoce fundamentalmente la subjetividad 

artIstica. La multiplicidad de dichas referencias podria ilevarnos a creer que la doctrina platónica 

de la locura poética estaba degradada a tema retórico y lugar comün vacIo entre los humanistas. 

Mas Si se considera ci contexto hostil, las resistencias y las crIticas con las que esa teorIa se 

topó, puede afirmarse, al contrario, que ci arcaico mito del 'poeta yates', que gracias a su 'furor' 

119 La sentencia inicial está citada tanto en M. Muller, 1972, como en P. Burger, 1980, to cual demuestra su 

impacto, aün tardlo. 
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se relaciona directamente con las autoridades divinas, adquiere una enorme explosividad. Pues 

es asI que el poeta deviene un ser inspirado, y el santo, el monje o el predicador en tanto jueces 

morales ya no son la forma suprema de lo humano. El culto del genio y la noción de un arte 

'aurático', que luego habrIan de ser tan celebrados, tienen aquI su primera expresión. Y asI se 

expresa también a comienzos de la modernidad el deseo de emancipación y autonomIa de la 

literatura por parte de los intelectuales y poetas>> (Lefebvre, 1983: 7 1-72). 

En este contexto, el nombre más destacado es el del florentino Marsilio Ficino (1433-1499), 

protegido de los Medici y traductor y comentarista de Platón, Plotino, y el Corpus Hermeticum, 

además de mentor y amigo de Pico della Mirandola y Botticelli.' 2°  Con Ficino, el Renacimiento 

redescubre en Platón la kallokagathIa pagana: lo bello equivale de por si a lo bueno, sin previa 

sanción moral cristiana. AsI, paradójicamente, el viejo censor y negador de la esfera estética que 

fuera Platón se transforma —si bien muy reelaborado- en el trampolIn para exaltarla ante el férreo 

control de la Iglesia. 

La incomparable trIada formada por los talentos de Dante, Petrarca y Boccaccio sentó las 

bases de una autonomización creciente en materia literaria (cristianamente culposa, podrIamos 

decir, en Dante, impilcitamente omnipresente en Petrarca, y ya explIcita y declarada en 

Boccaccio). A estos le siguieron los grandes artistas integrales, que supieron imponerse como 

cientIficos, sabios, y en ültima instancia, como heroes: Leonardo, Miguel Angel, Alberti 

(principal defensor de la belleza como armonla de las partes), 12 ' Pico della Mirandola (cuya 

polémica Oración sobre la dignidad del hombre, de 1496, definIa al ser humano como un 

"hacedor de si mismo"), etc. Y a estos, a su vez, le siguieron los 'intelectuales', aquellos que 

inspiraron y legitimaron la vision del artista como un ser superior y divulgaron e inmortalizaron 

sus logros: Ficino, Landino, Vasari, Escailgero. AquI, en el neoplatonismo tardIo del 

Renacimiento, 122  despunta en cierto modo la incipiente estética moderna en tanto instancia 

plenamente auto-consciente: "No todos los humanistas son ciertamente crIticos y expertos, pero 

entre ellos se encuentran los primeros profanos que tienen idea de los criterios del valor artIstico 

120 "En Ia constelación del neoplatonismO florentino, cuyo mejor momento coincide con los afios de aprendizaje de 
Miguel Angel, adquieren relevancia sistemãtica las observacioneS, todavia fragmentarias, de Alberti. En el perlodo 

en que Marsilio Ficino escribe Ia Theologia Platonica y su comentariO al Ban quete de Platón, y Giovanni Pico della 

Mirandola sus reflexiones sobre las Enéadas de Plotino (a finales del siglo XV), Ia idea de que las formas divinas 
están presentes en la mente del artista mediante revelación-intUiCiófl y Ia certeza de que Ia actividad artIstica, 
siempre dirigida por el intelecto, debia dar forma a lo espiritual penetrando en la cãrcel de Ia materia, era de uso 
corriente en los pensadores más influyentes" (Argullol, 2003: 65). 
121 Cfr. Hauser, 19941: 431. 
122 En su clásico tratado sobre el Renacimiento, todavIa hoy una referencia maxima en su campo, Erwin Panofsky 
propone el nombre de "sistema neoneoplatónico" para diferenciar la Escuela de Ficino de Ia muy anterior Escuela 
de Plotino. Para comprender cabalmente dicho sistema, v. Panofsky, 1975: 262s. De especial relevancia resultan 

allI los comentarios sobre Ia 'estética' de Tomãs de Aquino (ibid., 265), que Panofsky conecta con Kant y que 

preanuncian sin duda el desarrollo autonomista del Idealismo alemán. 
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y son capaces de juzgar una obra de arte segün criterios meramente estéticos" (Hauser, 1994 I: 

388). 

Puede decirse que en ci pensamiento italiano del siglo XV al XVI se da a su vez una intensa 

gradación mejorativa en ci reconocimiento teórico del artista: 123  Landino le confiere nobleza; 

Vasari, excelencia; y EscalIgero, al cabo, to proyecta directamente a la divinidad. En De la 

verdadera nobleza (Ca. 1440), Cristoforo Landino exalta la nobleza espiritual del artista por 

sobre la del aristócrata. Con ci desarrollo de la tradición medieval de los accessus ad auctores 

para los trovadores, Brunelleschi es ci primer artista de la historia humana de quien ahora se 

escribe una biografIa de forma estrictamente contemporánea. Giorgio Vasari exaita la virtI 

artIstica en general con su ambicioso —y pronto devenido clásico- tratado Vidas de los más 

excelentes pintores, escultores y arquitectos italianos, (1550, con una segunda edición ampliada 

en 1568). El texto más determinante, sin embargo, será uno relativamente tardlo y producido por 

un erudito poco original pero cuya obra resume definitivamente el asunto: Julius Caesar Scaliger 

o Giulio Cesare della Scala (1484-1558), a menudo conocido solo como EscalIgero, italiano 

formado en Francia, en cuyos Siete libros de lapoética (1561) el "poeta" quedará definido como 

alguien a quien la poesla lo vuelve deum alterum, un segundo Dios. 124  La homologación de Dios 

y artista en tanto artfex y creador era una idea que ya era moneda comün (por ej., en Pico della 

Mirandola y Leon Battista Alberti, e inciuso implIcitamente en el autorretrato en el que Durero 

se muestra cual Jesucristo). En Inglaterra, EscalIgero seth la mayor fuente de los platOnicos de 

Cambridge, y en Alemania, influirá ante todo en Opitz. 

Con ci tiempo, Italia, que habIa pasado a ser ci epicentro del desarrollo intelectual europeo 

ante todo gracias a un auge econOmico-comercial, pierde ese lugar como fruto de la misma 

inestabilidad polItica que habIa impulsado a desarrollarse a sus ciudades por separado. Pero 

hacia el siglo XVII, autoconciencia y autorreferencialidad artIsticas son ya moneda corriente en 

casi toda Europa occidental y central: ci verdadero arte no es mera tejné, sino en cierto modo 

siempre poiesis, si bien ya no es necesariamente mania, sino a menudo inspiratio (acaso del 

EspIritu Santo). En aquellos palses donde la Inquisición prohIbe todo exabrupto acerca de la 

condición presuntamente sobrehumana del arte o del artista, no obstante, estos ideates pronto 

123 En su interesante estudio sobre lo que llama "mitos de artista", uno de los muchos anãlisis de la autoconciencia 
del artista ofrecidos por el pensamiento aleman reciente (v. ademãs G. Grimm, 1992, y R. Selbmann, 1994), 
Eckhard Neumann observa: "En la situaciOn intelectual de Ia segunda mitad del siglo XVI, Italia desempefla el 
papel del centro a partir del cual las visiones estéticas del Renacimiento se extienden por el resto de Europa. [ ... ] 
Apenas hay pensadores que no acepten los conceptos de Ia inspiración divina, de Ia comparación con el creador y la 

idea de la originalidad del artista" (E. Neumann, 1992: 30). 
124 V. Scaliger, 1994 1: 70. 
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habrán de ilamarse a un saludable silencio. Acaso el mejor ejemplo sea el arte espaflol durante lo 

que se conoce como el Siglo de Oro.' 25  

3. Elaboración francesa 

El profundo impacto del pensamiento inglés —ante todo de Shaftesbury, por intercesión de 

Edward Young- en la poesla y la estética alemanas de fines del siglo XVIII, sumados al 

creciente peso continental de Shakespeare como artista modelo (con Milton en un segundo 

piano, y Pope en un tercero), en gran parte ha oscurecido para la discusión académica la 

magnitud del desarrollo frances, cuyo mérito en la discusión acerca de las modernas letras y 

artes germánicas a menudo ha sido reducido al de mero factor antagónico, sobre todo a partir de 

la reacción de Lessing y Herder en contra del Neoclasicismo gab (una reacción que combinarla 

motivos puramente artIsticos con motivos nacionalistas). Pero es innegable que la cultura 

francesa aportó elaboraciones teóricas y prácticas sustantivas, que fructificaron en !engua 

alemana con una relación más o menos directa. En la Ilnea de la desmitificación del 'camino 

especial' alemán, muy diversos estudiosos han insistido en que la moderna literatura alemana 

guarda una reiación inmediata con la Iiustración francesa (el romanista Werner Krauss habla 
' 26  incluso de "Intimo parentesco y vinculación sistemática" entre ambos; Krauss, 1963: CVI),  

siendo la ruptura taj ante entre ambas un mito inventado posteriormeflte por la GermanIstica y la 

historiografia romántica:' 27  "Una de las consecuenciaS de la canonización del Clasicismo de 

Weimar por el Neohumanismo germano es que la historia de la literatura cortó el hilo de union 

histórico entre la 1[lustraci6n francesa y el Clasicismo aiemán. La autonomIa de un clasicismo 

alemán exigla una prehistoria propia frente al movimientO cosmopolita de Ia Ilustración. A este 

fin sirvió la teorIa del ilamado Pre-romanticismO, una hipótesis fundamentalmente 

pseudohistórica" (Jauss, 2000: 66). 

Grosso modo, 
puede decirse que de las dos grandes ilneas de discusión estética previas a la 

constitución especIfica de la disciplina e incluso al definitivo proceso de emancipación artIstica, 

125 El especialista en historia de la lectura Roger Chartier hace notar: "Más que la francesa o la inglesa, Ia literatura 
espafola del Siglo de Oro tematiza su propia condiciOn de producción, de circulaciófl y de recepciOn" (Chartier, 

1999: 133). 
126 Por ejemplo, Minder, 1977: 7s. (originalmente editado en 1962); Lukács, 1968: 9s.; Krauss, 1963: CVIs.; Jauss, 

2000: 66s. 
127 Resulta interesante notar que este presunto quiebre radical, que Ia Germanhstica habrIa venido edificando en la 
historia de la literatura nacional desde priicipios del siglo XIX (es decir, desde las guerras napoleónicas), no tiene 
un correlato en Ia historia de Ia filosofia, que por Ia definiciOn misma de Ia disciplina ha sabido conservar un 
carácter cosmopolita. AsI, las viejas historias de Ia literatura alemana podian insistir en Ia originalidad absoluta de 
Ia poesia nacional desde Klopstock y Lessing, pero las viejas historias de Ia filosofia alemana jamás dejaron de 

reconocer el sustrato frances. 
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a saber: la del gusto y la del genio, ci pensamiento frances se destaca por haber pensado más a 

fondo La primera. El gusto es la idea de aquello que liga a la sociedad, es decir, lo que crea 

comunidad, y el genio es aquello que permite pensar una diferencia radical entre los hombres. El 

gusto, y más aun, ci 'buen gusto', es un tema moral, y por ende de creciente interés socio-

politico para ci Ancien Régime: "La larga historia de este concepto que precede a su utilización 

por Kant como fundamento de su crItica de la capacidad de juicio permite reconocer que 

originalmente el concepto del gusto es más moral que estético. Describe un ideal de humanidad 

auténtica, y debe su acuñación a los esfuerzos por separarse criticamente del dogmatismo de la 

'escuela'. Slo bastante más tarde se restringe el uso de este concepto a las 'belias artes" 

(Gadamer, 2007 I: 66). 

La fundación de la Académie Française por decision del Cardenal Richelieu en 1635 como 

instrumento de centralización del saber, y la polémica conocida como Querelle du Cid a raIz del 

drama homónimo de Pierre Corneille, desatada en 1637, habIan fijado la supremacIa indiscutible 

de la estética neoclasicista —la denominada doctrine classique- y sus cartesianas reglas de 

verosimilitud, adecuación (incluyendo la cláusula estamental, que prescribIa acciones elevadas 

solo para personajes nobles), y las 'tres unidades' dramáticas (de acción, tiempo y lugar), cuyos 

máximos manifiestos fueron sin duda la Práctica del teatro (1657) del Abad de Aubignac y el 

Discurso de las tres unidades de acción, de tiempo [/our y de lugar (1660) del propio 

Corneille.' 28  La fijación de los valores unilateralmente denominados 'neoclásicos' promoviO el 

surgimiento de un corpus de textos y un cenáculo de autores que pudieron presentarse ante el 

mundo con toda la fuerza que les daba su autoridad —apoyada en la monarquIa en lo politico y 

en el racionalismo en lo intelectual- y sobre todo, su cohesion. Aplicado al campo de las artes, ci 

cartesianismo partIa del supuesto de que lo que vale para la naturaleza, vale para su mimesis, de 

modo que aunque no pudieran conocerse las leyes que rigen el misterio de la creación, si pueden 

establecerse las normas metódicas que permitenjuzgar sin incurrir en el error. 129  

En ese panorama de rigidez e indiscutibilidad, no tardó en estallar ci que acaso haya sido ci 

suceso más determinante de la moderna estética europea en su conjunto: La célebre Querelle des 

anciens et des modernes, que irrumpió en 1687 en el seno mismo de la Académie con un duro 

intercambio entre Perrault y Fonteneile, por un lado, y los partidarios del racionalista Boileau 

por otro (Racine, Bossuet, etc.). Mediocre como autor, Boileau era a la sazón ci pope de la 

128 La escuela de Luhmann ha señalado que la teorIa de las tres unidades es un hito más en el paulatino desarrollo 
del 'subsistema arte', en tanto mayor fijación de especificidad: <Principios de unidad tales como Ia perspectiva 
central, Ia proporcionalidad, Ia Iimitación de espacio, tiempo y acciOn del acontecer dramático, etc., moldean la 
concepción de la obra de arte que tendrán los siglos venideros, gracias a Ia cual dicha obra habrá de representar un 

todo cerrado [geschlossenes Ganzes]> (Disselbeck, 1993: 143). 
129 V. Cassirer, 1997: 308. 
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estética francesa, y su Art poétique —concluIda en 1674- regIa hegemonicamente en la cultura 

nacional como indisputable norma de buen gusto y mesura: <<Amad pues la razón>>, indicaba, 

porque <<todo debe tender al sentido comün (Boileau, 1901: 168). La mimesis griega (imitación 

de los objetos naturales) habla devenido a la sazón compulsiva imitatio (imitación de los objetos 

artIsticos), quedando muy relegada la poiesis. Ser racional equivalIa a saber guardar las 

proporciones y respetar las medidas adecuadas, y éstas se encontraban paradigmaticamente 

fijadas en las obras de la AntigUedad. 

Pero Perrault no vacua en cuestionar los ideales establecidos y rompe una lanza por el arte 

contemporáneo: <<En todas las artes y en todas las ciencias, con excepciOn de la elocuencia y la 

poesIa, los modernos son muy superiores a los antiguos, como creo haberlo probado con 

suficiencia, y en cuanto a la elocuencia y la poesIa, aunque no haya razón alguna para pensar 

distinto, por el bien de la paz no será preciso decidir sobre la cuestiónx (Perrault, 1964: 445). La 

inventio comienza asI su persistente ascenso por sobre la imitatio, un camino que en la estética 

francesa se hará patente luego en el Ensayo sobre lo hello (1741) del Padre André. 

La polémica querelle, que Curtius empero ha definido como "un fenómeno constante de la 

historia de la sociologIa literarias" (Curtius, 1998 I: 354),130 significó el primer golpe profundo 

asestado —y desde adentro- a! Neoclasicismo, que no obstante siguió siendo la norma de gusto 

de la Corte y de la Academia. Si bien no puede decirse que los modernos se hayan impuesto 

definitivamente, lo que si lograron fue instalar el problema y promover la conciencia de la 

relatividad de los cánones en atención a la historia, descongelando todos los presupuestoS en 

materia de estética. Las hasta entonces incólumes aguas del arte frances habIan quedado 

agitadas.' 3 ' 
La transición del siglo XVII a! XVIII se da en el marco de Ia tensa calma que supone el 

resquebrajamientO subterráneo de los modelos y la preservación superficial de un discurso 

homogéneo. Mientras el establishment aristocrático y conservador intenta mantener el control de 

la teorla y la praxis, no faltan los entusiastas que suscriben a las nuevas ideas (como Roger de 

Piles, quien en su tratado Compendio de la vida de los pintores —de 1699- hace una defensa a 

ultranza del genio del artista plástico que no puede ni ser aprendido ni ser ensenado). Es mucho 

lo que se discute y escribe en la época, puesto que la producción cultural francesa es cuantiosa 

de por si y la crisis de los cánones del momento era muy visible. Como sea, puede hacerse una 

sintesis y señalarse que las contribuciones fundamentales para el incipiente proceso de 

130 Idéntico argumento se halla en Jauss, 2004: 67 ("la entera cultura europea se presenta como una continuada 

Querelle"). 
131 "Con Ia disputa de los antiguos y los modernos, comienza ya aquella lucha entre tradición y progreso, 
antigUedad y modernidad, racionalismo y emocionalismo, que encontrará su fin en el prerromantiCiSmo de Diderot 
y Rousseau", señala Arnold Hauser con tipico entusiasmo progresista (Hauser, 1993 II: 156). 
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autonomizaciOn estética hasta la consumación de las Lumières son al menos tres: la de Buhours, 

la de Du Bos, y la de Batteux. Esta trilogIa es la que inaugura e instituye, para el pensamiento 

frances, la dignidad del aparato sensorial humano y la idea del 'arte' como un sistema social 

estructurado. 

Con La manera de pensar bien en las obras del espfritu (1687) de Dominique Bouhours, la 

estética comienza a separarse sutilmente del racionalismo. Bouhours es un continuador de 

Boileau, pero rompe con el principio de la justeza y la exactitud en favor de la délicatesse, 

noción que suaviza las rigideces del paradigma racionalista y promueve sutiles divergencias de 

opinion en la ponderación de calidades. El abate Jean-Baptiste Du Bos, en sus Reflexiones 

crIticas sobre la poesla y sobre la pintura (1719), asume en cambio un abordaje sensualista: el 

plaisir sensible es para él la dave del arte. Superando al dogmatismo, dos de sus ideas 

conmueven el panorama: "no es la aplicación o la falta de aplicación de las reglas lo que permite 

juzgar si una obra de arte es buena o mala. [..] el juicio de los espectadores que se dejan lievar 

por sus sentimientos es mucho más justo que el de la gente del oficio que juzgan más por la 

razón y por la aplicación rigurosa de las reglas" (Bayer, 1993: 163). 

Además, Du Bos es acaso el primero en senalar modernamente las hondas divergencias entre 

el arte de la pintura y el de la poesla (en la tapa de la primera edición de la obra figuraba 

irónicamente el epIgrafe Ut pictura poesis), una lInea de estudio que luego seguirá Diderot y que 

Lessing, por supuesto, llevará a sus ültimas consecuencias. 

Pero sin dudas, Charles Batteux es el hito más destacado en la serie: <<El paso decisivo hacia un 

sistema de las bellas artes lo dio el Abbé Batteux con su famoso e influyente tratado Las bellas 

artes reducidas a un mismo principio (1746). Es verdad que muchos elementos de su sistema se 

derivaban de autores previos, pero a la vez no hay que olvidar que fue el primero en proponer un 

nItido sistema de las bellas artes en un tratado dedicado exclusivamente al 'tema. Eso solo ya 

cuenta para su pretension de originalidad, asI como la enorme influencia que ejerció tanto en 

Francia como en el exterior, especialmente en Alemania. Batteux codiflcó el moderno sistema 

de las bellas artes casi en su forma definitiva, mientras que todos los autores previos meramente 

lo hablan preparadox. (Kristeller, 1952: 20). El "mismo principio" del tItulo de la obra no es otro 

que el de la imitación, segün el autor conflesa haberla encontrado descripta en la Poética de 

Aristóteles. En efecto, Batteux distingue tres especies de artes: las "mecánicas" (que satisfacen 

las necesidades humanas), las que tiènen por objeto el placer (las "bellas artes"), y las que 

apuntan a la utilidad y el agrado (elocuencia, arquitectura, etc.).' 32  Desde este tratado en 

adelante, los productos artIsticos, siguiendo un lento proceso iniciado en el Renacimiento, 

112 V. Batteux, 1970: 6s. 
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quedan segregados en el compartimento de 'bellas artes' por oposición a las artes mecánicas o 

prácticas. Muchas de sus definiciones, si bien fuera de su sistema unificador basado en la 

imitación, aparecerán poco después en contextos más radicales (por ejemplo, la idea de las obras 

de arte como objects parfaits en eux-mêmes, idea a su vez tomada de lo complete in itself de 

Shaftesbury), inaugurando una nueva época en el estudio y la comprensión de los 

procedimientos y las productos del arte. Además, <Batteux es el primero que tiene éxito en 

considerar los elementos del goit y el genie en su relación recIproca>> (Tavernier, 1986: 77), 

integrando simultáneamente en un mismo análisis dos problemas que no se veIan desde una 

misma óptica hasta entonces. 

Y esa nueva época ya estaba en las calles de Paris, de hecho: los philosophes y los hommes de 

lettres —asI autoproclamados para diferenciarse de los savants y los poètes asociados a la cultura 

del Ancien Régime- proponIan un análisis crItico de todas las instancias de poder, tanto 

simbólico como material. El cuestionamiento de toda autoridad dogmática presuponia un sujeto 

auto-consciente y formado, y por eso los grandes pensadores de la Ilustración -a su vez también 

grandes escritores de literatura- no pudieron más que pensar el arte en función social y/o moral, 

aunque cada uno de ellos, a su manera, contribuyó sustancialmente a la emancipaciOn del artista 

y su praxis, aportando nuevos aspectos a la figura del artista y nuevos elementos al análisis de 

las obras. Porque para la Ilustración el arte es una institución por esencia ambigua: en su 

campaña de resistencia a los poderes constituIdos, los ilustrados bregan por un arte liberado del 

control politico y moral al que era sometido; pero a cambio le piden una participación militante, 

por lo que solo modifican el 'encargo' que se le hace, sin dejarlo librado a sus propios arbitrios. 

<<Ya no se pregunta de un hombre si tiene integridad, sino si tiene talento; ni de un libro si es 

ütil, sino si está bien escrito>> (Rousseau, 1996: 46): asi, con su habitual severidad, dice Jean-

Jacques Rousseau en su Discurso sobre las ciencias y las artes (1749), uno de los más radicales 

documentos de crItica cultural de su siglo. En efecto, con la obsesión pedagógica de la 

IlustraciOn, comandada en Francia por los philosophes, la pregunta por la 'utilidad' de la cultura 

y los libros se vuelve toda una problemática, en tanto son justamente los pensadores iluministas 

quienes descubren la dialéctica de la cultura como necesidad irrenunciable y como surplus 

prescindible al mismo tiempo. Y a esa problemática, fundante de su trayectoria intelectual, es 

que el ginebrino —sin vueltas, el escritor más leIdo del siglo- volverá recurrentemente en el resto 

de sus obras; no por azar, su autor predilecto era el gran moralista Plutarco.' 33  Voltaire, por su 

parte, construye el nuevo modelo de "intelectual", que con la sola autoridad de su erudiciOn 

puede enfrentar las instancias del poder —el proceso Calas- e incluso ilegar a instruirlas —su 

133 Por ejemplo, en el Emilio o de Ia educación (1762), donde prescribe Ia sola lectura del Robinson Crusoe por 

sobre todos los demás libros en tanto dste es <<el más dichoso traitado de educaciOn natural>> (Rousseau, 1969: 290). 
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trabajo como consejero de Federico II de Prusia-; en su definición misma de "literatura" de su 

Diccionario filosofico se observa ya que su ideal era el del poeta doctus. Y Diderot reconoce lo 

genial y hasta lo "barbárico" del arte,' 34  pero al cabo siempre se queda en el moralismo 

militante. Por su defensa del genio, sin embargo, es quizás el que más merecerla figurar en la 

genealogIa de la autonomIa estética. Admirador de La contemporánea cultura británica, como 

también lo eran Montesquieu y Voltaire, Diderot tradujo y reelaboró profusamente a 

Shaftesbury, de quien obtuvo inspiración moral y por ende —dado que en el inglés lo bueno y lo 

hello armonizaban- inspiración est6tica, 135  y al ocuparse de la belleza trató ante todo con 

Hutcheson y La escuela escocesa. Pero incluso Diderot permanece dentro de los lImites de cierto 

moralismo ilustrado, como lo expresa su elogio de las novelas de Richardson.' 36  "La razón de la 

filosofia es instruir" dice programáticamente su amigo y socio D'Alembert en el Discurso 

preliminar de La Enciclopedia; Diderot piensa en cambio que la poesla sigue teniendo dos fines, 

el de instruir y el de deleitar, y más el primero que el segundo. Su célebre definición del 

fundamento de lo bello como "la percepción de relaciones" (Diderot, 1984: 142), que se apoya 

en Hutcheson, es cabalmente sensualista y racionalista al mismo tiempo. 

Otro aporte de incuestionable valor por parte de los philosophes es su lucha contra la censura 

y su reivindicación pionera de la libertad de expresión y la propiedad intelectual, una lucha que 

obviamente abrió nuevos espacios para el campo de las artes. La Carta sobre el comercio de 

libros (1764) de Diderot, por caso, una memoria escrita por encargo de los libreros parisinos, es 

un documento que resume esta lucha en un doble sentido: su contenido es una acalorada defensa 

de los privilegios de los libreros ante el Estado y de los derechos del autor ante los editores. 137  

Lo cierto es que por mucho que en Francia los escritores más radicales insinuaron posiciones 

'autonomistas', el sentimiento de participación activa en la esfera püblica les impidió ilevar a 

fondo el culto del genio y la autonomla del arte, que llegó al pals recién después de 1800 y que 

rápidamente devino autarqula, esto es, autosuficiencia y autocomplacencia. Por motivos 

culturales, ci arte frances no pensó en darle orgullosamente la espalda a la realidad, sino en 

cambiarla, hasta bien entrado el perlodo napoleónico: <<en Alemania, el poeta, el artista es ante 

todo un ciudadano de otro mundo; en Francia es, en mucho mayor medida, un 'citoyen' 

naturalizado. [ ... ] En Francia, la naturalización [Einburgerung] del artista se consumó bajo dos 

134 Cfr. su famosa frase <La poesla quiere algo enorme, bárbaro y salvaje>>, en su opusculo De la poesia dramática 

(Diderot, 1975: 94). 
135 Cfr. Man, 1989: 46s. 
136 Schiller y Goethe discutirãn precisamente Ia limitada -aunque provocativa- posición estëtica de Diderot en su 
epistoiario. En una carta del 12/8/1797, Goethe dice: "El caso de Diderot no es menos notable: con todo ci poder de 
su genio [ ... ] no ha podido elevarse hasta comprender que Ia cultura que resuta del arte debe seguir su propio 

camino, y no estar subordinada [subordiniert] a ninguna otra" (Goethe/Schiller, 1946: 496). 
137 Al igual que tantos otros articulos destinados a Ia Enciclopedia, este escrito polémico fue mutilado, tergiversado 

y ocultado... hasta 1861. 
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aspectos: expresa lo que la comunidad es, y exciama cómo deberIa ser>> (Minder, 1977: 11 y 

13). En esto, además, es de destacarse el papel de las instituciones de la vida social francesa en 

el nexo entre artistas y el resto de la gente: la academia, ci teatro nacional (Comediefrancaise), 

los salones, y hasta las mujeres. 

Vista retrospectivamente, asI pues, desde el punto de vista de las ideas posteriores (y 

extranjeras), la estética dieciochesca francesa aparece entonces como una progresión teórica 

interrumpida o abortada, que solo Hume o Lessing habrIan sabido ilevar a buen puerto: "Para el 

estético Voltaire el gusto auténtico, refinado, se funda en la vida de la sociedad de los hombres y 

no es posible su formación, como nos lo dice en su Essai sur le goIt, más que dentro de sus 

marcos. Antes de la aparición de Rousseau no se han marcado todavIa con claridad los 

diferentes cIrculos en la cultura francesa del siglo XVIII. Se adora a la naturaleza y se le dedica 

un amor entusiasta, pero en la imagen de la belle nature que se ha creado, se incluyen todos los 

rasgos de la convenciOn. Diderot es el primero en Francia que osa atacar esta convención y en 

sus obras irrumpe un nuevo pathos revolucionario; pero en su acción directa de crItico y 

escritor, especialmente como dramaturgo, no se atreve a romper las ligaduras. Lessing ha sido ci 

primero, en su Dramaturgia de Hamburgo, en dar el paso decisivo y sacar las itltimas 

consecuencias" (Cassirer, 1997: 325). 

4. El desarrollo británico 

Más allá de las inevitables complejidades histOricas y genealOgicas, que invitan a remontarse 

muy atrás en ci tiempo a la hüsqueda de las fuentes, en general la historia de la estética alemana 

acepta que los primeros impulsos explIcitos y determinantes de la idea de autonomIa estética 

segün ésta aparecerá a fines del siglo XVIII en Alemania provienen ante todo de las islas 

británicas, y más especIficamente de Inglaterra, nación que asume el liderazgo europeo en 

cuanto a progresismo social e intelectual.' 38  En suelo inglés, en efecto, brotan las semillas de las 

nuevas ideas estéticas bajo el impulso de las reformas liberales promovidas por la Revolución de 

1688: "En ci siglo XVIII, las instituciones inglesas y el gusto inglés se convirtieron en modelos 

admirados por todos los pueblos de Europa que suspiraban por el gobierno de la razOn, pues en 

Inglaterra el aPe no se habla empleado para incrementar ci poder y la gloria de los reyes por 

derecho divino" (Gombrich, 1999:470). 

138 "La direcciOn intelectual pasa en ci siglo XVIII de Francia a Inglaterra, que es un pals económica, social y 
poilticamente más progresista. De aqul arranca el gran movimiento romántico a mediados del siglo, pero también 

aqul recibe Ia Ilustración su impulso definitivo" (Hauser, 1993 II: 193). 
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TodavIa en el espIritu renacentista de las tIpicas entronizaciones del artista, Inglaterra tiene su 

primer campeón en Sir Philip Sidney, cuya póstuma Defensa de la poesIa (1595) aparece como 

el primer documento sistemático en inglés dentro de esta corriente. Explicita apologia —como su 

tItulo lo indica- de los poetas y la poesIa, se apoya en todas las autoridades posibles hasta el 

momento, desde Aristóteles hasta Landino, pasando por Horacio y EscalIgero, y resulta digna de 

mención por su exaltación de las virtudes poéticas de la lengua inglesa en desmedro de las 

demás lenguas europeas, en lo que actiia como un manifiesto legitimador y promotor de una 

poesIa ajena a los clásicos greco-romanos, la anglosajona, una poesIa que recibirá su impulso 

definitivo con el asentamiento del neoplatonismo renacentista entre los intelectuales de 

Cambridge, academia por entonces lIder de la nación. De las dos grandes "escuelas" de la 

estética inglesa, segün la célebre division de James Sully entre "intuicionistas" (metafisicos) y 

"analIticos" (empIricos),' 39  la lInea determinante para la autonomIa estética es —curiosamente- la 

de los intuicionistas, de tendencias mIsticas, y no la de los analIticos, con mayor interés en la 

psicologia; la distinción, como sea, es más operativa que fundada, en tanto Hutcheson, por 

ejemplo, logrará una sintesis original del intuicionismo precisamente gracias a Locke, iniciador 

de la corriente opuesta, y el "Himno" de Addison puede considerarse una exposición del 

programa de Shaftesbury, cuando segün esa clasificación ambos se oponen. 

El intuicionista capital es sin dudas Anthony Ashley Cooper, Conde de Shaftesbury, cuya 

"teorIa será la primera en ofrecer y cimentar una filosofia verdaderamente amplia e 

independiente de lo bello" (Cassirer, 1997: 342), y cuyas CaracterIsticas de hombres, usos, 

opiniones, épocas, etc. (1711), obra de carácter digresivo y asunto indefinido, suele ser seflalada 

como el basamento de toda reelaboración moderna del genio creador y del artista como ser 

4 prometeico'. 140  Shaftesbury, en efecto, conecta directamente con los neoplatónicos florentinos 

en tanto propugna la existencia de una inspiración divina en el artista (<<Ningin poeta [...1 puede 

hacer algo grandioso a su manera sin imaginar o suponer una presencia divina>; Shaftesbury, 

1900 I: 36), y más aün, conecta por más de un motivo —la forma del diálogo, la jerarquia de las 

ideas, etc.- con el propio Platón. En el "verdadero poeta" descubre la mimesis: no en su 

capacidad de imitar los objetos dados, sino en la de replicar a la naturaleza como perpetuo 

órgano creador; de aquI su famoso aserto de que the beautifying, not the beautfIed, is the really 

beautful. Se introduce asI en el campo de la estética —aunque aiin no exista la disciplina como 

tal, y ni siquiera la teorIa o la crItica del arte en sus formas modernas- la célebre division 

139 V. Bayer, 1993: 217. 
140 <<Shaftesbury es, yo insistirla, una figura singularmente importante. Pues echa a andar Ia idea que, más que 
ninguna otra, delimita la estética moderna de Ia tradicional [ ... ], o sea, el concepto de "desinterës estético". La 
primera tarea de Ia estética modema era, si puedo decirlo asI, crearse a sf misma. [...] 

Shaftesbury, en la primera 

década del siglo, marca el camino>> (Stolnitz, 1961a: 98). 
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spinoziana, que luego será fundamental para la generación del Sturm und Drang por obra de 

Lessing, Mendelssohn y Herder. Pues en el escolio de la proposición XIX de la Etica 

demostrada segin el orden geométrico (1677), Spinoza define a la natura naturans —el concepto 

proviene de la Edad Media, posiblemente de Averroes- o "naturaleza naturante" como "Dios en 

cuanto considerado como causa libre", y a la natura naturata o "naturaleza naturada" como las 

"cosas que son en Dios" (Spinoza, 1983: 78).141 

La inward form o "forma interior" de Shaftesbury es la manifestación orgánica de lo divino en 

el mundo humano. El siguiente fragmento es ya un clásico absoluto de la historia de la estética 

moderna en general por el estImulo que significó para el culto del genio: <<He de confesar que 

difIcilmente se pueda hallar otra raza de mortales más insIpidos que aquellos a los que los 

modernos nos complace llamar poetas por haber alcanzado la armónica facultad de un lenguaje 

con un uso imprudente y azaroso del ingenio [wit] y la imaginación [fancy]. Pero el hombre que 

merece el nombre de poeta realmente y con justicia, y quien en tanto auténtico maestro —o cierto 

tipo de arquitecto- puede describir seres humanos y costumbres y darle a cada acción su justa 

medida y proporciones, ése habrá de ser, si no me equivoco, una criatura muy diferente. 

Semejante poeta es en efecto un segundo Creador, un justo Prometeo por debajo de Jupiter>> 

(Shaftesbury, 1900 I: 135). 

Pero Shaftesbury no es solo un mero halagador más de las capacidades del poeta o del artista 

en general, sino que, con su habitual carácter digresivo, introduce en el pensamiento en lengua 

inglesa las peliagudas cuestiones del genio, del gusto, de la imaginación, y del placer sensual, 

volviéndose asi el arco de bóveda de la moderna estética británica. Sin él serIan inexplicables las 

elucubraciones ético-estéticas posteriores de Joseph Addison, David Hume, Henry Home, Adam 

Smith, Alexander Gerard, Edmund Burke, Edward Young, y Archibald Alison, por nombrar 

solo a los más destacados exponentes de un cierto tipo de pensamiento que explorO los lImites 

de Ia percepción estética como territorio especIfico, más allá de las enormes divergencias entre 

algunos de ellos.' 42  Además, Shaftesbury <<ejerciO una profunda influencia en los pensadores 

europeos de su siglo, en especial los alemanes: Herder, Lessing, Schiller, Kant, Goethe. Y 

siempre ha sido muy apreciado por los alemanes>> (Stolnitz, 1961a: 97). Su figura fue central 

341 Hans Blumenberg ha traducido naturU naturans como "principio productivo" (produzierendes Prinzip) y natura 

naturata como "forma producida" (produzierte Gestalt). V. Blumenberg, 1999: 73 (orig. en alemán, 1981). 
142 La importancia fundacional de Shaftesbury para la moderna concepción del arte, hoy acreditada por todos los 
investigadores alemanes (por ejemplo, G. Sauder, 1974, y J. Schmidt, 1985), tambiën es seflalada por diversos 
especialistas extranjeros (Kivy, 1976; Bayer, 1993); no es compartida, sin embargo, por Dickie, 2003. En el 
pensamiento alemãn quedO inscripto como referencia absoluta sobre todo desde los neokantianos. Cassirer, por 
ejemplo, tras afirmar que "Para Shaftesbury lo bello no es ni una idea innata, en el sentido de descartes, ni u 
nconcepto derivado y abstraido de la experiencia en el sentido de Locke. Es autOnomo y original", sefiala: "Cuando 
Kant define en la Critica del Juicio el genio [...] 

el contenido coincide por conpleto con Shaftesbury" (Cassirer, 

1997: 353 y 358). 
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para la estética alemana moderna: "cuando se conocen mejor las circunstancias de Alemania, no 

resulta tan extraflo que un irracionalista como Shaftesbury, con su espiritualismo opuesto a 

Locke, con su entusiasmo platónico y su idea plotiniana de Ia belleza como la esencia más 

Intima de la divinidad, produj era sobre los alemanes una influencia tan profunda" (Hauser, 1994 

II: 284-285). 

Shaftesbury, además, no solo piensa en el goce artistico: también se ocupa del püblico, de La 

educación, e incluso retoma la tradición aristotélica de ensaizar la obra de arte como un todo 

coherente y proporcionado en si mismo. Asimismo, asoma en él ya con toda claridad la crItica 

del provecho y del uso como actividades propias de hombres intelectualmente inferiores, ajenos 

a la "virtud" y la "belleza moral", iniciando asI el <<proceso de degradación semántica del 

provecho Nutzen]> (Wolfe!, 1974: 571), proceso del cual La proclamación de la autonomla 

artIstico-estética no será sino ci epitome. Sus máximas entusiastas, como la de que all beauty is 

true y la de que beauty is good, implican una clara recuperación del ideal de kalokagathIa 

platónica, solo que aggiornado a un sujeto humano inscripto en la democracia parlamentaria y 

la economIa liberal británicas. 

ParadOjicamente, como se ye, la estética —que aün no existe bajo ese nombre- se desarrolla en 

Gran Bretaña a manos de la ética o moral philosophy, ámbito que permite desarrollar el 

concepto fundamental de disinterestedness a manos de Shaftesbury: <<los orIgenes del 

'desinterés' [ ... ] se hallan donde se hallan los orIgenes de la teorIa estética moderna, o sea en el 

pensamiento británico del siglo dieciocho. Los británicos no inventaron y nunca utilizan las 

palabras 'estético' o 'estética', pero es muy frIvolo dejar que eso decida quién 'creó' la teorla 

estética. Los británicos fueron los primeros en avistar la posibilidad de una disciplina fiiosófica 

que abarcara el estudio de todas las artes, una disciplina que serIa, más ain, autOnoma, porque 

su tema no puede ser explicado por ninguna otra>> (Stolnitz, 1961b: 13 1-132). 

De modo que por el doble valor que tiene la categorIa de genio para el autor y de desinterés 

para el receptor modernos, Shaftesbury —con todo lo metafisico y moralista que era- aparece 

como todo un fundador del concepto de autonomia del arte, cuya vena idealista se hace clara 

ante semej ante fiuiaciOn. 

Entre sus tributarios, quien más se destaca es el escocés Francis Hutcheson: <<Las 

implicaciones filosóficas de la doctrina de Shaftesbury fueron desarrolladas por un grupo de 

pensadores escoceses. Francis Hutcheson, que se consideraba un discIpulo de Shaftesbury, 

modificó la doctrina de éste distinguiendo entre el sentido moral y el sentido de la belleza. Dicha 

distinción, adoptada luego por Hume y citada por Diderot, recorrió un largo camino preparando 

la separaciOn entre ética y estética, si bien Hutcheson siguió asignando el gusto de la poesIa a! 



82 

sentido moral. Un filósofo posterior de la escuela escocesa, Thomas Reid, introdujo el sentido 

comiin [common sense] como criterio inmediato de verdad [ ... ] AsI, la psicologIa de la escuela 

escocesa marco el rumbo hacia la doctrina de las tres facultades del alma, que at cabo se 

desarrolló en Kant y su aplicación por parte de Cousin>> (Kristeller, 1952: 27-28). En su Una 

investigación sobre la belleza, el orden, la armonla, y el dibujo (1725) (reeditado con otro tItulo 

en 1729), pregona la identidad de to bueno y to bello en ci denominado moral sense, que por 

esencia es "desinteresado" y no persigue el self-interest. Con su idea de que existe una facultad 

del gusto especIfica en tanto sentido interno de la belleza, Hutcheson tendió —0 afianzó, en todo 

caso- el puente que conectará ci neoplatonismo inglés con ci idealismo kantiano (aunque Kant 

preferirá fihiarse filosóficamente con Burke y hasta con Hume, enemigos de Shaftesbury). Al 

negar el innatismo de la belleza y la virtud y remitirlo at sentiment en tanto dato de la empiria, 

se acercó a Locke, de quien Shaftesbury deliberadamente se habla apartado. 

Ya en paralelo a las filtimas publicaciones de Shaftesbury hablan aparecido en Inglaterra las 

pioneras revistas literarias, de enorme impacto a pesar de sus tiradas irregulares y sus ediciones 

efImeras: The Tatler (1709-1711), The Spectator (1711-1712), The Guardian (1713), The 

Englishman (1713-1714); en especial ci Spectator, dirigido por Joseph Addison —gran poeta y 

briliante crItico- y Richard Steele —excelente editor que llegarla ser nombrado caballero por sus 

prestaciones at pals-, llegó a gozar de una reputación muy sólida y de inmediato pasO a ser el 

modelo de todas -las revistas literarias europeas posteriores, y por ende un piiar de la incipiente 

'opiniOn püblica' burguesa.' 43  

A la par, en el imaginario europeo, el artista 'heroico' de la época pasa por ser Alexander 

Pope, un genio precoz y una verdadera rara avis en el horizonte nacional (católico, deforme), 

que en virtud de su independencia creativa seth saludado como el auténtico primer "escritor 

libre" del mundo. Si Addison es el primer gran crItico inglés, Pope es el primer gran escritor. 

El otro desarrollo fiiosófico británico (mucho más representatiVo del pensamiento y el 

temperamento de las Islas) es ci del Empirismo, cuyo máximo referente ilegarla ser John Locke 

(con quien, paradOjicamente, se habla formado Shaftesbury). El aporte inglés aqul consistió en 

la separación a ultranza de los ámbitos de la razón y del sentimiento o las sensaciones. Al 

divorciar tajantemente to racional de to sensorial-sensual, el empirismo abonó el terreno para 

una ulterior tripartición en los dominios de to cognitivo, to volitivo y lo sensitivo, que recién se 

consumarla definitivamente con ci pensamientO de la época de Kant 144  (para gran parte del 

En su historia de Ia idea del genio, J. Schmidt alude a! artIculo No 160 de Addison en el Spectator (1711), 

dedicado a la originalidad de Pindaro y de Shakespeare, como la carta magna de las teorlas del geniox' (J. Schmidt, 

1985 1: 150). 
144 V. Windelband, 1951 II: 48. 
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pensamiento británico, la nocion de moral sense de Shaftesbury supuso en este sentido un 

escollo insalvable, a la vez que un estImulo inicial). El concepto dave de este abordaje es el de 

gusto (taste), un concepto en torno del que discurren acaloradamente numerosos tratados e 

investigaciones. El más célebre de ellos es Del criterio del gusto (1757), de David Hume, donde 

se radicaliza el principio sènsualista —como en Francia lo propugnaba Du Bos- hasta hacerlo 

prevalecer por sobre la razón misma, una maniobra tIpica del escepticismo empIrico de este 

pensador (quien sin embargo habla homologado belleza, placer y utilidad usufructuaria en su 

primerizo Tratado de la naturaleza humana, de 1740). Dada su autoridad, Hume es quien asesta 

el golpe de gracia a la presunta universalidad del juicio de gusto (un enigma al que aün se 

enfrentará Kant), al decir: "Todo sentimiento es correcto, porque el sentimiento no tiene ninguna 

referencia más allá de si mismo y es siempre real, en la medida en que el hombre sea consciente 

de él. Pero no todas las determinaciones del entendimiento son correctas. [...] La belleza no es 

una cualidad de las cosas mismas: existe solo en la mente que las contempla" (Hume, 2003: 50). 

Lo cual no significa que Hume deje librado al capricho el juicio estético: "Cada obra de arte 

tiene, por lo demás, un cierto fin o propósito, con miras al cual fue calculada. [ ... ] El objetivo de 

la elocuencia es persuadir; el de la historia, instruir; el de la poesIa, dar placer por medio de la 

imaginación y las pasiones" (Hume, 2003: 61). 

La estética británica dieciochesca es increlbiemente diversa y fecunda, de modo que es 

virtualmente imposible desentrañar el grado del aporte de un miembro de la serie; para una 

büsqueda especifica, puede suceder que un referente importantIsimo sea menos significativo que 

uno menor, o bien que la contribución se exprese por las reacciones negativas que produjo antes 

que por su aportación directa. El escocés Henry Home, primo de Hume y Lord de Kames, y ci 

iriandés Edmund Burke, por ejemplo, no guardan una relación lineal con el concepto de 

'autonomla' en el ámbito estético, al que dedicaron aflos de estudio, pero la respectiva 

introducción —ya que no la invenciOn- de los conceptos de 'ficción' y de 'sublime' y el análisis 

de sus efectos sobre la psique humana contribuyó no poco a la investigación dual de las obras de 

aPe y de la mente del receptor, abriendo ci horizonte del debate sobre el genio. 145  

El más destacado exponente tardlo de la época y un puntal del "sentimentalismo" europeo es 

Edward Young Jr., cuyas Conjeturas sobre las composiciones originales (1759), dedicadas a 

Samuel Richardson y escritas a los 76 años de edad, circularon por el continente europeo con la 

fuerza de un manifiesto revolucionario en pro del genio y en contra del aprendizaje o de la 

imitaciOn, siguiendo una ilnea iniciada ya por los Placeres de la imaginación de Addison. 

Young ya se habIa granjeado fama de poeta emocionante e imaginativo con su La queja, o 

145 Cfr., para un detalle de las cuestiones planteadas, Bayer, 1993: 217-270; y Dickie, 2003: passim. 



pensamientos nocturnos sobre vida, muerte e inmortalidad (1742-1745), pero serIa esta otra 

tardla obra teórica la que lo llevarIa al sitial de honor de la estética de su tiempo. La confesión 

que el joven Goethe le hiciera a su hermana en 1766 y el reconocimiento que hace en su 

autobiografia de la influencia de Young sobre el Werther bastaron para avatar la persistente 

fama de este escrito programático y teórico en el mundo germánico, curiosamente no tan 

"original" en sus expresiones: <<Las imitaciones son de dos tipos: de la naturaleza, y de los 

autores: a las primeras las liamamos 'originales', y restringimos el término 'imitación' a las 

segundas. [ ... ] Los originates son, y tienen que serb, grandes favoritos, pues son grandes 

benefactores; extienden la repübtica de las tetras, y agregan una nueva provincia a su dominio: 

los imitadores solo nos dan una especie de duplicados de lo que ya tenIamosx (Young, 1968: 

551). 
Segün Young, hay dos clases de "genio": el infantil y el adulto. El primero debe ser nutrido 

por el aprendizaje (to que to acerca al ideal de poeta doctus), mientras que el segundo <<surge de 

la mano de la naturaleza> (ibid., 558) y es el verdadero "original". Con esta division, Young 

expresa a su modo la marcaciOn ilustrada entre el niflo dependiente de otros y el adulto 

autosuficiente. 
En sIntesis, las primeras décadas del siglo XVIII inglés asisten al estudio —no muy 

sistematizado, por cierto- de las dos grandes ideas articuladoras del incipiente campo estético: la 

del genio (instancia activo-creativa) y la del gusto (instancia pasivo-receptiva). A fines de esa 

centuria se destacan, respectivamente, los exponentes tardIos del Ensayo sobre el original genio 

de Homero (1767) de Robert Wood, que confirmaba que la estética del genio habIa echado 

ralces definitivas en el pensamiento británico, y los Ensayos sobre la naturaleza y los principios 

del gusto (1790) de Archibald Alison. La primera propende a ser, por asI decirbo, 

aristocratizante, y la segunda, democratizante, pero lo cierto es que ambas, la idea de que hay 

unos chosen few que pueden crear cual la madre natura y la de que potencialmente todos los 

seres humanos están dotados de la capacidad de gozar esas creaciones, contribuyen a cualquier 

elaboración posterior en el campo estético. 
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III. Preparación 

Indice: 1. El pensamiento estético alemán hacia 1750; 2. Las nuevas disciplinas; 3. El "escritor libre" y el "mercado 

literario"; 4.Sturm und Drang: el culto del genio. 

Sumario: El proceso de emancipación de quienes se dedican al arte —ya sea como artistas o como crIticos- se ye 

acompañado de una autonomizaciOn conceptual del ámbito estético, que se acelera drãsticamente en las tierras de 

habla alemana a mediados del siglo XVIII, dada la conjunción de ciertas circunstancias sociales y culturales. Los 

nombres de Baumgarten, Winckelmann y Lessing, entre otros, reelaboran ideas antiguas y extranjeras referidas al 

arte o bien imponen un ideario propio, determinando un punto de inulexión crucial por el cual se sientan las bases 

de una nueva apreciación de Ia producción artistica y de la sensación estética, de neta raigambre germãnica. De alil 

en más, se da un in crescendo que desembocará en el momento culminante. 

1. El pensamiento estético alemán hacia 1750 

La conocida tesis materialista-histórica del fuerte atraso politico y cultural alemán en 

comparación con las potencias vecinas, un atraso intensificado tras la Guerra de los Treinta 

Años y que impidió la formación de una burguesIa unida y progresista, 146  se aplica cabalmente 

al progreso de las artes y de las elaboraciones teóricas respectivas, e incluso también se registra 

dicho atraso en el Imperio austriaco, igualmente preocupado por conflictos más fronterizos que 

intestinos. Se trata, además, de una tesis que avala la otra tesis en favor de que la libertad 

extrema del arte fue pensada justamente en la nación donde el desarrollo teórico no podia dejar 

de notar dicha falta de libertad, que los palses vecinos no padeclan a tal punto. En este caso, el 

factor principal parece haber sido la presión religiosa ejercida por la Reforma y al ambiente 

caldeado de un cristianismo esgrimido como elemento de lucha polItica permanente entre los 

poderosos, lo cual generaba un clima de mutuo recelo que consolidaba de facto lo que la 

partición polltica habIa sancionado de jure. En Sobre el efecto de lapoesla sobre las costumbres 

de los pueblos de tiempos antiguos y modernos (1781), un estudio historico-geográfico de la 

influencia moral de la poesIa sobre diversas culturas y naciones, 147  Herder lamenta la pérdida de 

influjo positivo por parte de la poesia entre los alemanes y lo relaciona con la division polItica y 

hasta lingUIstica del pals, cuyo panorama es entristecedor: <<Ahora he de hablar de mi nación 

146 Repetida en el Lukács maduro. Por ejemplo, en Goethey su época (Lukács, 1968: 9s.). 

141 Una preocupación que Herder mantendrá toda su vida (piensese, por ejemplo, en Ia 1 carta de las Cartas para 

lapromoción de la humanidad, de 1793), y que eventualmente lo hará chocar con el 'autonomismO' de sus colegas 

de Weimar. 
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[ ... ]. Desde siempre, entre nosotros la poesla ha tenido menos efecto [Wirkung] que en las demás 

naciones. [ ... ] es una tierra fragmentada, un estrecho compuesto por pequeflas islas monárquicas. 

Una provincia apenas entiende a la otra: costumbres, religion, intereses, niveles de formación, y 

gobierno son distintos, impidiendo y aislando los mejores efectos'> (Herder, 1994: 209). 

Hacia mediados del siglo XVIII, en el ámbito tardofeudal alemán todavIa predominaba el 

viejo ideal mixto —y  jamás alternativo- de prodesse et delectare, normalmente vertido en lengua 

vernácula como Ergotzung und Belehrung ("deleite e instrucci6n"). 148  La exaltación alemana de 

La funciOn educativa del arte y La literatura habIa quedado fij ada ya al menos desde Martin Opitz 

y su Libro de poesla alemana [Poeterey] (1624), que naturalmente también propugnaba una 

concepción mimética del artificio poético: <<toda la poesIa [Poeterey] consiste en imitar la 

naturaleza, no describiendo las cosas tanto como son, sino más bien como podrIan o deberIan 

ser. [ ... ] Todo esto sirve, asI pues, a la persuasion [vberredung], y a la educaciOn [vnterricht], y 

también a! deleite [ergetzung] de la gente, lo cual es la más distinguida finalidad de la poesIax 

(Opitz, 2005: 19). Como expresión regulativa del Barroco y su aspiración de poner el aPe al 

servicio del denominado "control de los sentimientos" (Affekt-Kontroll), 149  Opitz fue el gran 

preceptor de la poesla alemana hasta la IlustraciOn y el desembarco de nuevos paradigmas, ante 

todo liegados de Inglaterra (pues como ya quedo sugerido, la renovaciOn del pensamiento 

artIstico y estético alemán consiste principalmente en una paulatina renuncia a los cánones 

franceses y una asimilación de ciertos temas —por caso, el genio- y abordajes —por caso, el 

sensualismo empIrico- mayormente británicos, sin negar la importancia de autores como Du 

Bos, Batteux y Diderot). En esta serie hay que mencionar, entre otros, al Elogio de la poesla 

alemana (1644), de Johann Klaj, que vindicaba las posibilidades de la lengua teutona ante el 

latin y que también constituyó una plataforma en la que los poetas en lengua vernácula, carentes 

de una gran tradición letrada, podlan apoyarse. En forma comparativamente tardIa, 

eventualmente, al pensamiento alemán llega la reivindicación de la poesla en lengua nacional, 

148 La profunda renovaciOn de los enfoques y métodos de Ia historia del arte y Ia literatura que se produjo a fines de 

la década de 1960 ha Ilegado a postular una marcada sujeción de Ia literatura germánica a Ia pedagogia moral hasta 
aproximadamente 1750 (con excepción de algunos reconocidos desvios, intencionales o no, como Hans Sachs o 
Grimmelshausen), una Ilnea en Ia que el tIpico "camino especial" (Sonderweg) alemán puede ser pintado con 

colores más que negativos: <<El aporte de Alemania a Ia cultura europea de esa época está menos en Ia literatura que 
en Ia pintura y Ia müsica. [ ... ] Las reacciones contra el concepto utilitario de literatura y su persistencia en Ia 
Ilustración acaso no habrian sido tan intensas en la época de Goethe si la función de Ia literatura no se hubiera 
limitado principalmente y por siglos a predicar Ia virtud e ilustrar el catálogo criStiano de vicios (Lefebvre, 1983: 
77). Pero ni B. Markwardt ni F. Gaede —por mencionar dos especialistas de Ia primera y Ia segunda mitad del siglo 
XX, respectivamente- abonan una visiOn tan sesgada de Ia literatura germánica medieval. Y un reciente especialista 
como Werner ROcke, munido de todo el aparato conceptual de la actual teori a literaria, no deja de sefialar Ia 
dimension hdica —e incluso la clara intenciOn comercial- de la literatura ya hacia el siglo XV: v. ROcke / Mtinkler, 

2004: 463s. 
149 Cfr. ante todo Ia magistral obra de N. Elias El proceso de Ia civilización, quien describe la "canalizaciOn de 
impulsos y afectos individuales" —incluyeñdo las manifestaciones artisticas y cuturales- que toda sociedad requiere 

(Elias, 1976 II: 447s). 
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uno de cuyos ültimos hitos resonantes será el tratado —irónicamente escrito en frances- De la 

littérature allemande (1780), del 'rey filósofo' Federico II de Prusia.' 50  

El dominio de la mesura y el 'moralismo' artIsticos venidos de Francia se mantuvo, en todo 

caso, hasta J. C. Gottsched, un acérrimo seguidor de Boileau y del racionalismo poético en 

general. Su Ensayo de un arte poética crItica (1730, si bien la iltima y muy ampliada version, 

que data de 1751, es la que se siguió usando) se transformó de inmediato en maxima referencia 

nacional, conteniendo, entre otras tantas cosas no originales, una traducción parcial del Arte 

poética de Horacio. Gottsched, de adocenado prestigio intelectual y alcance piliblico en su doble 

faceta de editor de importantes reviStas literarias —conocidas en lengua alemana como 

moralische Wochenschrifien, "semanarios morales"- y profesor de "Poética" en la Universidad 

de Leipzig, vincula en su tratado directamente las artes liberales —que llama freye Kunste o 

"artes libres"- a la erudición, y exalta la figura del poeta doctus, el poeta que se forma 

racionalmente en el "buen gusto" para poder formar asI a los demás: <<los poetas han sido los 

más antiguos maestros del género humano II ... ] han tenido por finalidad no sOlo el 

entretenimiento [Belustigen], sino también muy propiamente la instrucciOn [Unterrichten] de 

sus lectores>> (Gottsched, 1751: 566). Y un año antes de ese tratado, de hecho, Gottsched ya 

habia definido una linea que harIa escuela, la de lafabula docet aplicada at teatro, aun entre sus 

adversarios y denostadores alemanes: "Una tragedia, seflores, es un poema moral didáctico" 

(Rohiand I Vedda, 2004: 87). 

Ante la prédica afrancesada y erudita de Gottsched, que sin embargo fue el primer gran 

reformador del teatro alemán y un erudito que promovió at máximo la producciOn poética 

nacional y la discusión estética en general,' 5 ' en 1740 irrumpe la polémica de manos de dos 

pensadores suizos, ambos de Zurich y amigos entre si, una polémica que con justicia ha sido 

señalada como el primer indicio de "opiniOn piblica literaria" (literarische Offentlichkeit) —y 

por to tanto de opinion püblica en general- en los pueblos de habla alemana, y que para muchos 

fue una reedición tardIa y transplantada de la célebre Querelle des anciens et des modernes 

francesa, por to que también se la conoce como la querelle allemande. Ese mismo afio, el suizo 

J. J. Breitinger publica su Tratado crItico sobre la naturaleza, los alcances y el uso de las 

parábolas, y su compatriota y amigo J. J. Bodmer publica su Tratado crItico sobre lo 

maravilloso en la poesla y su vInculo con lo verosImil. Breitinger exalta allI la "fantasia" 

150 El Rey de Prusia alienta que se esparzan "las luces" y casi horacianamente anuncia, por ejemplo, que "el hidalgo 
[ ... ] haria elección de la leyenda que le fuera conveniente y divirtithdose se instruiria. [...] y el gusto de las buenas 

letras [Belles-lettres] serIa general" (Federico II, 2004: 10 1-103). 
151 Su mujer, de hecho, Luise Kulmus, fue una gran comediografa, y tradujo los nUmeros del Spectator entre 1739 y 

1743, haciendo de la publicaciOn —bajo el nombre de Zuschauer, "espectador"- un verdadero éxito, que 

consumieron -entre otros- los jóvenes Herder y Goethe. De mãs está decir que Gottsched no coincidia con las 

posturas alE vertidas, pero promovIa su discusión. 
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(Phantasie) y el humor antes que la mera mImesis (socavando la imitatio naturae), y Bodmer, 

por su parte, exalta la Had Media antes que la Antiguedad (socavando la imitatio auctorum), 

por lo que serán reconocidos más tarde como prohombres 'románticos' (aunque ambos se 

reconocIan como ilustrados y seguidores de Wolff).' 52  Gracias a ellos se va deformando ci 

nItido perfil de Gottsched, que terminarla de desfigurarse con las burlas y crIticas de Lessing; a 

la sazón, J. E. Schiegel lo abandona, y Klopstock adhiere fervientemente a los suizos. 153  

En ci fondo, como se ye, el problema de la imitatio no era para el arte alemán de entonces el 

de tener que imitar a la naturaleza o los antiguos griegos, sino a los vecinos franceses, tanto en 

sus obras como en sus doctrinas, y comprometIa tanto lo nacional como lo propiamente 

artIstico: <<En Alemania, el problema de los modelos artIsticos ante todo no se presenta con 

respecto a la Antiguedad; ése recién seth un gran tema con la publicación del escrito sobre la 

imitaciOn de Winckelmann, en 1755. Predominante hasta la época del Sturm und Drang 

inclusive es, en cambio, la relación con los franceses. La imitación de los franceses y sus 

'reglas' es en Alemania el tema más importante, que alcanza su cenit en la Dramaturgia de 

Hamburgo>> (J. Schmidt, 1985 I: 18). 

2. Las nuevas disciplinas 

El incesante progreso en la especiaiización de saberes y la ramificación de las ciencias y 

disciplinas preconizado por la Ilustración, que por lo general pensaba siempre el proceso como 

un esquema de crecimiento piramidal y controlado, avanzaba conforme se exploraban y 

cartografiaban nuevas zonas de conocimiento. 154  Hacia mediados de siglo, dos nuevos campos 

del saber cobran forma —incipiente, pero de crecimiento firme- en suelo alemán: la Estética y la 

Historia del Arte. Sus respectivos fundadores, Baumgarten y Winckelmann, jamás se conocieron 

y de hecho tenIan poco en comün, pero desarroilaron sus trayectorias intelectuales no 

casualmente al mismo tiempo y en la misma nación. 

En Ia historia de las ideas, dos tendencias opuestas se reconocen respecto de la aparición —por 

no decir la irrupción- de la Estética en ci horizonte del pensamiento occidental sistematizado. 

Puede vérsela como un producto —o un subproducto- enteramente original, nacido de las nuevas 

necesidades y preocupaciones intelectuales: <<La historia de la estética filosófica es la historia 

2
Sobre la "libertad poëtica" en los suizos Bodmer y Breitinger, v. el articulo de R. Meyer, 1980. 

153 Cfr. Cassirer, 1997: 364s. 
154 Para una vision de Ia organizaciOn del saber conforme a Ia IlustraciOn, cfr. R. Damton, 2006: 192s. Esta 

esquematizaciOn permite apreciar el papel programãtico de Christian Wolff para Ia Aufklarung. 
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del conflicto entre dicho saber y las pretensiones universalistas de la filosofia: podrIa describirse 

a la estética como la historia de una autoliberaciOn [Selbstbefreiung] del tutelaje teológico-

metafIsico, y en definitiva idealista e histórico-filosófico>> (Bohrer, 1990: 851). 0 bien puede 

subrayarse lo mucho que Baumgarten debe a sus predecesores más inmediatos, Wolff y 

Leibniz:' 55  "Si comparamos el desarrollo de la estética alemana en el siglo XVIII con la marcha 

de la francesa y de la inglesa, se revela en seguida una diferencia caracterIstica en La tendencia 

intelectual básica y en el temple de su espiritu. [...] La posición especial de la estética alemana 

no descansa, por lo tanto, en motivos conceptuales singulares ni en proposiciones o teoremas 

aislados. [ ... ] La problemática de lo estético se coloca por primera vez bajo la dirección y, en 

cierto modo, protección de la Jilosofia sistemática. [ ... ] Leibniz injerta en la filosofia alemana 

este afán sistemático que elabora y disciplina la doctrina de Christian Wolff. Ni en Francia ni en 

Inglaterra se ha dado semejante 'disciplina' teórica de la estética" (Cassirer, 1997: 362363).156 

Y es que el pensador alemán tutelar entre los siglos XVII y XVIII ha sido, sin dudas, G. W. 

Leibniz, lo cual, en opinion de algunos, no deberla sin embargo inducirnos a ver en Leibniz ni 

siquiera un precursor involuntario. 157  Más allá de la inspiración que representaron para la 

posteridad en general tanto su figura como su edificio filosófico, sus aportes cabales al campo 

del arte pueden sintetizarse en dos: un afán de analizar y subdividir el alma humana —y por ende 

su capacidad de conocer-; y la idea de que la sustancia (que denominará "mónada") es un 

pequeño mundo a imitación del mundo superior, que contiene todos los elementos a escala. 

Ciertamente, ambas directrices estaban ya presentes en Descartes y en Spinoza, pero Leibniz les 

da carta de ciudadanla en tierra alemana —aunque rara vez en lengua alemana- y las lieva a 

consecuencias más radicales. En su Discurso de metafisica (1684) seflala que "toda sustancia es 

como un mundo completo y como un espejo de Dios. [... y la gloria de Dios está redoblada por 

155 Este dnfasis apunta a sostener una linealidad del pensamiento alemán, que se coronarla con el Idealismo; de aqul 
que sea una tesis favorita de los neokantianos, que trazan asi una trayectoria entre Leibniz y Kant. Sobre lo mucho 
que Baumgarten se aparta de Leibniz, sin embargo, ha insistido A. Nivelle: <<La estética no es meramente la ciencia 
del conocimiento sensible, sino Ia ciencia del conocimiento sensible perfecto>> (Nivelle, 1960: 561). Nivelle insiste 
en recordar que Baumgarten no aboga por el conocimiento sensible de lo perfecto (10 bello), tal como lo proponIa la 
Escuela de Leibniz y Wolif, sino por Ia perfección del conocimiento sensible (literalmente dice que "Aesthetices 
finis est perfectio cognitionis sensitivae qua talis"), y he ahI toda una ruptura. 
156 "El hecho de que Baumgarten orientara el tratamiento de su asunto hacia ese tipo de investigaciones, que de 
acuerdo al titulo de su obra adoptaron más tarde y que conservan aün hoy, el nombre de estética, puede explicarse 
solo retornando extraflamente a ciertos pensamientos de Leibniz. Este habfa Ilamado ocasionalmente a la belleza 
perfecciOn de las percepciones sensibles. [ ... ] Esta idea proporcionO Ia norma para las indagaciones de Baumgarten, 
y su teorIa de las sensaciones se hizo una 'ciencia de lo bello" (Windelband, 1951 II: 397). Lo dicho: no es casual 
que para contar este desarrollo en lengua alemana haya tanta producción neo-kantiana a disposiciOn, con 
Windelband y Cassirer a Ia cabeza. 
157 <<La actualizaciOn [Vergegenwartigung] sensible del mundo sin embargo no posee [...] segUn Leibniz ningün 

derecho a Ia independencia [Selbstandigkeit]. Es más bien una forma pasajera del conocer infinito; desde el punto 
de vista de un saber absoluto, por ende, se vuelve superflua. De aquf que lo bello, en Leibniz, no posee autonomia 
en su ser. Y por lo tanto es consecuente que Leibniz no desarrolle una ciencia especIfica de lo estético>> (Scheer, 

1997: 54). 
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otras tantas representaciones diferentes de su obra" (Leibniz, 1984: 74). Y en su Monadologla 

(1715), considerada por muchos su obra magna: "los cambios naturales de las Mónadas vienen 

de un principio interno, puesto que una causa externa no puede influir en su interior" (ibid., 24); 

aquI reverbera, por supuesto, el Spinoza de la Etica demostrada segin el orden geométrico: 

"Por substancia entiendo aquello que es en si y se concibe por si" (Spinoza, 1983: 47), si bien 

Windelband remite la idea de Ia mónada leibniziana al "microcosmos" de Giordano Bruno, que 

a su vez es expresión de La consigna omnia ubique del Renacimiento todo (la cual, 

indirectamente, tiene en su base las nociones cósmicas aristotélicas): "El concepto estético de 

unidad artIstica referido por Bruno al universo, es aplicado por Leibniz a cada mónada" 

(Windelband, 1951 II: 356).158 

Como C. Wolff y J. C. Gottsched, herederos de Leibniz, Alexander Baumgarten —a quien 

Herder llamarIa <<el verdadero Aristotéles de la época> (Herder, 1994 XXIII: 83)- se entronca 

con el racionalismo europeo, 159  como ya lo prueba el solo detalle formal de su escritura en latin 

y en series de tesis progresivas. Su concepción de la sensación estética es ciertamente 

intelectualista y de hecho concede solo un segundo rango al mundo sensorial y sensual.' 6°  Su 

tesis doctoral, de hecho, Meditaciones Julosóficas de los aspectos pertenecientes a! poema 

(1735), es un intento de captar el poema —o mejor dicho, la "idea del poema", la idea poematis-

como una entidad filosOfica. Digno de menciOn es el hecho de que Baumgarten se reconoce 

como un devoto lector de poesla, algo en lo que se apoyará experiencialmente más adelante. 16 ' 

En su Metafisica (1739) usa ya por primera vez el término "aesthetica", recogiendo la helénica 

oposiciOn de aisthesis o conocimiento sensible y noesis o conocimiento intelectual: <<La ciencia 

del conocimiento y la representación sensible [scientia sensitive cognoscendi et proponendi] es 

la estética (como lógica de la facultad de conocer, como filosofia de las gracias y de las musas, 

como doctrina del conocimiento inferior, como arte del pensamiento bello, como arte del 

pensamiento análogo a la razón)>> (Baumgarten, 1983: 16). Y siguiendo Ia lInea de Wolff, un 

continuo explorador de las 'ciencias particulares' y sus respectivas terminologias propias, 

termina de definir el nuevo campo de estudios sistematizándolo en su Aesthetica (publicada en 

158 N. Tertulian seflala que la comparación de Ia obra de arte con Ia mónada leibniziana aparece en la juvenil 

Estética de Heidelberg de Lukács y se repite luego a to largo de Ia obra de Adomo, to cual marca el arraigo de la 

figura en Ia estética alemana moderna. V. Tertulian, 2000: 82. 
M  <<Ya en su obra temprana Meditationes philosophicae de nonnullis ad poema pertinentibus, Baumgarten habla 

fundamentado la autonomfa del conocimiento estético con el concepto de 'claridad' [Klarheit]'> (Costazza, 2006a: 

15). 
160 Cassirer to compara directamente con Leibniz y dice: <<El sistema de la estética de Baumgarten no emana de una 
nueva concepción del arte o de la realidad, sino que tiene su inicio en una nueva division de las facultades 

cognitivas [Erkenntnisvermogefll>> (Cassirer, 1994a: 74). 
161 Al respecto, Windelband curiosamente opina: "Baumgarten no tenla ningUn mterés particular en Ia vida artIstica, 
ni el sentido del fino juicio de las obras poéticas [ ... ] creó Ia estética exciusivamente para colmar una Iaguna que 

descubrió en la Enciclopedia de Wolff' (Windelband, 1951 11: 396). 
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dos tomos, en 1750 y 1758). Los "Prolegomena" contienen definiciones fundamentales; luego 

sigue la obra propiamente dicha, que <<no se trata en absoluto de una filosofia general del arte, 

sino más bien de una poética en el sentido de la tradición genérica del arte poética crItica, como 

la habIan forjado Bodmer, Breitinger, Gottsched y otros para uso práctico>> (Schneider, 2002: 

21). El comienzo mismo del tratado, aunque hoy parece una mera entrada de diccionario, era 

toda una declaración de principios revolucioanrios: <<La estética (como teorla de las artes 

liberales, como gnoseologIa inferior, como arte del pensamiento bello, como arte del 

pensamiento análogo a la razón) es la ciencia del conocimiento sensible>> (Baumgarten, 1983: 

79). Pues que la estética sea el ámbito del "conocimiento inferior" es una definición 

problemática, que la sistematicidad tautológica de Baumgarten no ayuda a resolver: por un lado, 

se legitima el estatuto gnoseológico del conocimiento sensible, lo que para el racionalismo 

radical era casi un desaflo, si no un absurdo; pero por otro lado, Baumgarten no terminará nunca 

de aclarar si este nuevo tipo de conocimiento que describe y que define tiene un valor 

propedéutico respecto del saber racional, que conservarIa asI su indisputable rango jerárquico, o 

si se trata más bien de un cierto saber alternativo, "inferior" por sus fuentes pero no menor por 

sus aportes cognoscitivoS. Y es que en Baumgarten se expresa la impotencia del Iluminismo 

más aplicado: el afán ilustrado anhela conquistar cada territorio, descubrirlo todo, y no puede 

cesar en su análisis; pero a menudo explora terrenos que no puede dominar, porque son 

refractarios a su conceptualizaciófl racional y universalista, y los describe dejándolos a mitad de 

camino, evidenciando que en ellos se oculta un enigma insondable. Para los defensores a 

ultranza de la verdad inherente a lo estético, el aporte de Baumgarten siempre será dudoso y en 

todo caso coincidente con otros desarrollos que amenazan al arte con su condición de 

producción desvinculada y devaluada. 162  

Junto a Baumgartefl hay que mencionar a su discIpulo y amigo G. F. Meier, autor del 

Principio de todas las bellas artes y ciencias (1748) y reconocido tardIamente como cofundador 

de la estética alemana por su contribución al desarrollo de esta 'ciencia' in statu nascendi)63  Si 

Baumgarten fue el 'inventor' de la estética, Meier fue el divulgador de esta nueva disciplina, 

cuyo crecimiento fue inusitado. La segunda edición de la Encyclopédie, publicada en Suiza en 

1781, ya contenIa en el tomo 13 una entrada sobre "estética" del suizo J. Sulzer, que le da asI a 

Ia nueva disciplina un reconocimieflto internacional, a la vez que construye su aparato 

162 "La estdtica es una invención muy tardia y, aproximadamente, coincide —to que ya es bastante significativO- con 
Ia aparición del sentido eminente de aPe separado del contexto de Ia práctica productiva, y con su liberación para 
esa función cuasi-religiosa que tiene para nosotros el concepto de arte y todo to referido a éI" (Gadamer, 1998: 53). 

163 En la historia del pensamientO alemán, ha tocado a E. Bergmann recién en 1911 el devolver a G. F. Meier a este 

lugar de honor. Cfr. Szondi, 1975: 98. 
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conceptual sistematizado (su Teorla general ... ).'64  De ser la 'hermana menor' de las ramas de la 

filosofIa tradicional, la Estética rápidamente se encaramó como la ocupación más intensa de 

muchos eminentes intelectuales y eruditos alemanes: "la naturaleza particular de la filosofia 

alemana está caracterizada de la mejor manera por el valor creciente que adquirIa en ella Ia 

estética, como parte integrante del sistema filosófico, y que al final hizo que el punto de vista 

estética ilegara a ser en los grandes sistemas poskantianos, el punto de vista decisivo para toda 

la filosofIa" (Windelband, 1951 I: 395). Pero para ello, necesitó de prestigiosos campeones, 

como Herder.' 65  

La convicción de que la percepción sensible constituye un objeto de estudio por si solo va 

acompañada en paralelo a la convicción de que existe un Organo sensible autónomo, más allá de 

los dos campos ya descriptos por la "psicologia empIrica" británica, que en Alemania adoptará 

el nombre literal de Erfahrungsseelenskunde (algo asI como "estudio empIrico del alma"). La 

Aesthetica de Baumgarten, de hecho, tenla el raro mérito de promover la necesidad de ambas 

nociones: la de una disciplina organizada, y la de una forma de conocimiento sensible 

especIfica. Muy pronto, diversas personalidades se hicieron eco del nuevo objeto de estudio, lo 

que suponla integrar a la reflexión sistemática el plano más olvidado del ser humano: su parte 

sensible, su componente fisico y material. Mendelssohn publica sus Cartas sobre las 

sensaciones en 1755; un relativamente joven Immanuel Kant publica sus Observaciones sobre 

el sentido de lo bello y lo sublime en 1764, su primera ocupación con el problema de la estética; 

F. J. Riedel presenta su TeorIa de las bellas artes y ciencias (1767), donde por primera vez se 

menciona explIcitamente el interesselose Wohigefallen o "complacencia desinteresada";' 66  hacia 

1770, Herder redacta un estudio Sobre el sentido del sentimiento (que permanecerá inédito hasta 

el siglo XX); y J. N. Tetens, "el Hume alemán", publica Ensayosjilosóficos sobre la naturaleza 

humana y su desarrollo (1777); una obra que intentaba enlazar el empirismo de Hume con la 

164 En efecto, en Ia Encyclopédie publicada en Suiza (1781) dirá Suizer: <<Estética... témino nuevo, inventado para 
designar una ciencia que solo ha sido reducida formalmente en afios recientes. Es la filosofia de las bellas artes>, y 
menciona a Du Bos y Baumgarten como sus hitos (Kristeller, 1952: 24). 
165 En sus tempranos Bosques crIticos (1769), Ia posiciOn de Herder todavia era ambigua. Junto a expresiones de 
entusiasmo acerca de Ia ocupaciOn con lo estético, se hallan notas de preocupaciOn: <<Lamentablemente hoy estamos 
en la época de lo bello. La mania [Wuth] de hablar de las bellas artes ha atacado Alemania>> (Herder, 1 994a IV: 59). 
En 1787, en cambio, la defendIa enérgicamente: <<el nombre 'Estética' considerada como Julosofla de lo hello [ ... ] 

tampoco es un nombre inapropiado, en tanto se alude con ello a unafilosoJia de las sensaciones sensibles [sinnliche 

Empfindungen], de Ia cual Ia filosofia de lo agradable [Angenehmen], de lo perfecto-sensible y lo hello son por 
cierto sOlo una parte, pero claro que no Ia más desdeflable. [ ... ] Podria recibir un mejor nombre esta bella parte de 
Ia filosofia que eI de estética, puesto que dicho nombre designa exactamente tanto al espectro de sus objetos como 
al sujeto de su efecto?>> (Herder, 1994b: 634). 
166 En Ia programática biografia de Kant con la que acompaflO Ia ediciOn critica de las obras completas del fllOsofo, 
en 1918, Cassirer -que sistemáticamente fija el origen concreto de casi todas las ideas relevantes para el 
pensamiento moderno en su biografiado- observa que "el concepto de la 'complacencia desinteresada' [ ... ] no 
representa [...] 

una tendencia perfectamente nueva en el desarrollo de Ia estética, Aparece ya esbozado en Plotino y 
fue desarrollado sustantivamente en los tiempos modernos POT Shafiesbury, Mendelssohn y K. P. Moritz", para 
concluir en que es recién Kant quien sistematizariala nociOn y le dana pleno valor. V. Cassirer, 1978: 381. 
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filosofia acadérnica alernana, una intención que compartIa con Kant (con quien se influenciaron 

mutuarnente). 

Los pioneros en esta ilnea especIfica parecen haber sido el fallecido rnuy tempranamente J. E. 

Schiegel y el erudito Johann G. Suizer. Del primero en destacarse de todos los miembros de la 

familia Schiegel, Markwardt ha dicho nada menos que fue el prirnero en introducir la idea de 

que el placer es la finalidad primera del arte: <<la retracción de la instrucción ante el placer como 

auténtica meta de la impresión y del efecto de la poesla. Con un impulso enérgico toma el viejo 

equilibrio del prodesse et delectare y transfiere el peso inequIvocamente al delectare: 'Si 

preguntarnos cuál es la finalidad principal entre ambas, que los profesores de ética lo tomen tan 

mal corno quieran; yo he de admitir que el placer está antes que la educación'. No hay que 

olvidar que J. E. Schlegel, que introduce asI el término 'placer' [Vergnugen] y no utiliza el de 

'deleite' [ErgOtzen], a principios de la década de 1740 ha tornado la osada senda de 

reconocimiento de la complacencia [Wohigefallen] estética, y de hecho antes que Mendelssohn, 

cuya doctrina del 'placer' [Vergnügen] aparece como totalmente preparada y mucho más 

fundamentada en la evolución histórica de lo que se asume tantas veces'> (Markwardt, 1970 II: 

99)167 Sulzer se destacó como un especialista en materia de artes, con su Origen de los 

sentimientos agradables o desagradables (1751) , 168  obra que lo habla situado concretamente a 

la cabeza de la reflexión est6tica. 169  Por este motivo, adernás de por sus valores intrInsecos 

(sobre todo, la sisternatización), su Teorla general de las bellas artes (1774) —escrita en forrna 

de diccionario filosófico- circuló corno el máxirno tratado estético alernán por mucho tiempo. 

Pero a pesar de sus novedosas inquietudes, la perspectiva de Suizer era moralizante, pues 

buscaba en el arte un medio para educar y mejorar, rnuy a tono con la época inmediatarnente 

anterior. Su temprana desacreditación correrla por cuenta de los jóvenes cultores del 

'sentirnentalismo', por lo general agrupados en el cenáculo del Sturm und Drang; por ejemplo, 

el joven Goethe, que en una recension sobre Las bellas artes (1772) se burla del "señor Sulzer", 

que "le hace virtuosarnente reproches a su siglo tal y como serla propio de un profeta" y que es 

un convencido de que "el gran fin" de las artes es "el perfeccionarniento moral del pueblo" 

(Goethe, 1999: 46). 

167 Una detallada historia de cômo el delectare clásico devino el modemo "placer" (Genuss) se halla en Binder, 

1976. Un estudio mucho más actualizado y amplio puede encontrarse en I-lufnagel, 2001. 
168 En ese mismo aflo, J. J. Engel traduce Ia obra de Batteux como Einschrankung der Künste aufeinen einzigen 

Grundsatz ("Limitación de las artes a un ünico fundamento"). 
' "En Ia psicologia empIrica de la IlustraciOn alemana se abrió camino en distintas direcciones y por diversos 
motivos Ia opinion de que entre las dos facultades debia incluirse una tercera, que no debla estar subordinada a las 
dos anteriores: Ia facultad de las sensaciones, que más tarde fue ilamada, con una expresiOn más feliz que las 
anteriores, facultad de los sentimientos. [ ... ] El origen de esta concepciOn se remonta a mediados del siglo XVIII y, 
al parecer, debe ser buscado en Johann Georg Sulzer (1720-1799), quien ya en 1751 y en 1752 expuso en la 
Academia de Berlin sus investigacibnes sobre el asunto" (Windelband, 1951 I: 426). 



Otro pionero del area fue Moses Mendelssohn, representante de lo que se dio en ilamar la 

"filosofla popular" (Popularphilosophie) por no ser sistemática, ni académica, ni escrita en latin 

(ni en frances, como Leibniz). Precursor explicito y velado de Moritz y Kant, entre otros, fue un 

perfecto ejemplo de la büsqueda de un camino propio combinando las dos tradiciones 

imperantes: el racionalismo frances (preponderante aün en la filosofia alemana por intermedio 

de Leibniz y su escuela) y el sensualismo inglés. Con él se aflanza en el pensamiento alemán la 

idea de que el espIritu humano contiene dos apetitos, el cognitivo y el volitivo, a los que Kant 

agregarIa el judicativo. En sus Cartas sobre las sensaciones (1755, reeditadas y ampliadas en 

1761) inicia un camino personal, aunque siguiendo los pasos del racionalismo: empieza a 

preguntarse por una facultad intermedia entre el entendimiento y la voluntad, instancia a la que 

en sus Horas matutinas (1785) llamará "facultad de aprobación" (Billigungsvermogen) por su 

capacidad de juicio. En sus Consideraciones sobre las fuentes y las relaciones de las bellas 

artes y ciencias (1757), reeditadas en 1771 como Sobre las bases principales de las bellas artes 

y ciencias, Mendelssohn descarta la imitación como principio de las artes (en paralelo con G. F. 

Meier, y al parecer sin saberlo), y propone el "agrado" (Gefallen) como nuevo fundamento. 

Puesto que para Leibniz y Wolff todo placer proviene de la percepciOn de una perfección, 

Mendelssohn concluirá: xAhora hemos hallado el medio general por ci cual nuestra alma puede 

complacerse, es decir, la idea sensible de la perfección; y puesto que la finalidad [Endzweck] de 

las beilas aries es complacer, podemos suponer como indudable el siguiente fundamento: la 

esencia de las bellas artes y ciencias cons-i ste en la expresión sensible de la perfección> 

(Costazza, 1996: 122). 

Todos estos autores y textos muestran el itinerario por el cual el pensamiento alemán va 

ilegando a la tripartición que luego se consumará en Kant, continuando un largo proceso que 

implica el abordaje critico del alma dual del ser humano segi'in la teorIa predominante, la de 

Aristóteles (quien la dividiera en alma 'racional' e 'irracional'). En la primera mitad del siglo 

XVIII, Batteux y Baumgarten aün piensan el espIritu humano en términos duales, pero apuntan 

su interés hacia lo inferior, lo sensual, y alteran asi la jerarquia. El Gefuhi ("sentimiento") de 

Sulzer o la Empjlndung ("sensación") de Mendelssohn son ya un tercer componente, cuya 

aparición anuncia la progresiva complejidad y riqueza de la antropologia fllosófica del 

momento. El sensualismo frances y ci empirismo inglés habIan abonado un programa de 

investigación que desplazaba el foco de la pregunta por la belleza como propiedad del objeto a 

la pregunta por Ia capacidad psicológica de percibir esa cualidad, que muchos previos debates 

sobre el gusto evitaban al plantear el aspecto de la recepción como contracara del de la creación, 

pensando entonces al receptor como naturalmente 'congenial' respecto del genio creador, y por 
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ende igual de insondable. En Alemania, este tema se discute con una intensidad tal en las 

décadas que van de Baumgarten a la tercera CrItica kantiana que siglos enteros parecieran 

condensarse en pocos años. 170  

Johann Joachim Winckelmann, que habIa tornado clases con Baumgarten en Halle, será quien 

aporta la visiOn diacrónica de la serie artIstica y la conciencia de manejarse con un aparato 

conceptual puramente estético, sin por ello dejar nunca de ser estrictamente intelectualista ("La 

belleza es percibida y gozada por el órgano sensorial, pero es reconocida y sentida por el 

espIritu"; Winckelmann, 1985: 124171),  y férreamente conservador en sus gustos neoclásicos. La 

continuidad de la posiciOn clásica se declara ya en su primer trabajo relevante, Ideas sobre la 

imitación [Nachahmung] de las obras griegas en la pintura y la escultura (1754-1755), donde 

dice: "Todas las artes poseen una doble finalidad: deben servir para solazar vergnügen y al 

mismo tiempo para instruir [unterrichten]" (Winckelmann, 1958: 32). Pero su enorme 

importancia para la posterioridad inrnediata se expresa en la abundancia y la calidad con que se 

manifestaron a favor o en contra de sus ideas todos los grandes escritores y pensadores, como 

Lessing, Herder y Goethe, entre otros, que necesariamente debieron tratar al menos con la idea 

de la "noble sencillez y la serena grandeza" —el concepto más célebre de Winckelmann- del arte 

de la Grecia clásica. 

Su Historia del arte en la antiguedad (1764) fue, en efecto, un auténtico divisor de aguas en la 

historia del arte moderno, no sOlo alemán, sino europeo. Y puede decirse que el propio autor era 

bastante consciente de su logro: tanto en la dedicatoria al PrIncipe Friedrich Christian de Sajonia 

como en el prOlogo (un riguroso status quaestionis en el que casi no queda tItere con cabeza), 

abundan los comentarios que demuestran la orgullosa conciencia del pionero que ha liegado a 

ser también el maestro en lo suyo ("mis estudios sobre el arte, que, además de ser los primeros 

en su género, han surgido en la sede misma de las antiguedades"; Winckelmann, 1985: 33; "Han 

aparecido varias obras bajo el tItulo de Historia del arte; pero en ellas apenas se ha tratado del 

arte"; ibid., 35). Para Winckelmann, "los principios del arte y de Ia belleza no han sido 

estudiados profundamente, cuando los elementos de todas las demás ciencias han sido ya 

tratados ampliamente y de la manera más sólida" por dos motivos: por "nuestra pereza natural" 

y "porque nuestra ciencia escolástica nos ha presentado numerosas trabas" (Winckelmann, 

1985: 119). En su discurso con motivo del Premio Adorno, Habermas ha manifestado que casi 

170 En el comienzo del tratado de F. J. Riedel La naturaleza subjetiva de la belleza (1768) se sintetiza 

ejemplarmente este giro epocal: <<tEs la belleza una propiedad interna de las cosas a las que Ilamamos bellas, y les 

corresponde a los objetos contemplados por si mismos, como Ia perfección [ Volikommenhe it], sin consideración de 

un ser que los siente?'> (Bormann, 1974: 164). 
171 Esta sentencia fundamental habla sido traducida antes de forma tan distinta en nuestro idioma que vale la pena 
citar Ia vieja version: "La belleza se capta con los sentidos, pero se conoce y comprende merced al entendimiento" 

(Winckelmann, 1958: 3). 



lo primero que toda disciplina busca cuando toma conciencia de su especificidad es trazar los 

lineamientos de su propia historia; 172  Winckelmann es el pionero absoluto de este fenómeno 

respecto del arte, al menos en forma sistemática y en el campo germánico. Además, enseñO a 

prestar verdadera atenciOn a la inmanencia de las obras de arte como logros en si, 

independientemente del artista o de cualquier preconcepto: "Uno de los mayores méritos de 

Winckelmann es la introducción de la descripción en la historia del arte. En lugar de las 

biograflas de artistas ricas en anécdotas, apareció con él la descripción de la obra particular, 

saturada de experiencia sensible y personal, incrustada en el gran proceso de la historia del arte 

que reconstruye la evolución diferenciando los estilos" (Szondi, 1992: 54). 

Pero además de la conciencia histórica de la producción artIstica y el compromiso en la 

apreciación atenta de las obras, Winckelmann avanza algunas ideas rupturistas: <<Para la idea de 

autonomla del arte clásico, el escrito de Winckelmann Sobre la capacidad de percepción de lo 

hello en el arte (1763) ofrece un aporte temprano y por demás digno de mención. En él, la 

capacidad de percibir la belleza no se remite a algiin momento pulsional triebhaft] o deliberado 

[zweckhafl], sino en cambio, y exciusivamente, a 'lo que el más fino sentido interno (que 

aparece asI realzado), que ha de ser purificado de todo propósito, percibe a raIz de lo bello 

mismo'. Antes de Kant y Riedel, resuena aquI a las claras la complacencia desinteresada y la 

autofinalidad Selbstzwecklichkeit1 del arte>> (Markwardt, 1971 III: 40). 

Por ültimo, no habrIa que omitir la mención de otra idea recurrente en la Historia del arte en 

la antiguedad: la exaltación de la libertad para el ser humano en general y para el artista en 

particular. Sobre todo en los primeros capItulos del Libro Cuarto, Winckelmann no duda en 

enlazar la "superioridad de los griegos en el arte" con "la constitución politica y la manera de 

pensar de este pueblo" (Winckelmann, 1985: 106-107). Con inequlvocas alusiones a la 

"independencia de juicio y desinterés de los artistas" (Winckelmanfl, 1985: 114) y 

observaciones como la de que "un artista podia ilegar a ser legislador" (ibid., 113), el pionero 

historiador dejaba a las claras su ideario politico, que unIa hábilmente a su exposiciófl histórica: 

"Con relación al regimen politico y gobierno de Grecia, la libertad es una de las causas de la 

preeminencia de los griegos en el arte. También la libertad parece haber establecido en Grecia 

su sede" (Winckelmann, 1985: 109). 
En paralelo con la implantación por parte de Winckelmann de una conciencia histórica del arte 

y una declarada exaltación de la Grecia clásica como modelo vivo, el eminente filólogo 

Christian Heyne comienza a dictar sus cursos sobre arte antiguo y griego, que entusiasmaráfl a 

miles de jóvenes (entre ellos, Wilhelm von Humboldt). En 1779 se inaugura el museo 

172 V. Habermas, 2000: 273. 



Fridericianum, en.Kassel, evidenciando que las artes plásticas comenzaban a pasar de manos de 

coleccionistas privados a espacios püblicos, donde todos podlan acceder a ellas. Con la moda de 

lo griego y lo neoclásico, morIan al unisono el sobrecargado gusto rococo y el privilegio 

aristocrático-feudal respecto del arte. Los cambios sociales y los cambios en el sistema de 

valoración de las artes venlan apareados. 

Otro nuevo y decisivo campo del saber, o en todo caso, otra nueva práctica cultural que 

comienza a institucionalizarse en la Alemania de la época, por supuesto que también como 

reflejo de los desarrollos británicos y franceses, es el de la crItica especializada de arte y 

literatura. Las instituciones más visibles de este fenómeno eran, en Inglaterra, las revistas 

literarias (como el Tat/er o el Spectator), y en Francia, los "Salones", asI liamados a raIz del 

Salon Carré del Louvre, que comenzó a actuar como galerIa desde 1699, y desde 1737 se 

transformO en un centro de exposición piThlica de artes plásticas (de donde enseguida surgiO el 

"salon" como subgénero de crItica de arte). El devenir mercancla de las obras de arte y el acceso 

democrático a los bienes de la cultura supuso el surgimiento de la denominada opinion püblica, 

de la que entonces el autoproclamado crItico profesional intentó emerger como un nuevo 

referente de criterio (habiendo caldo en desgracia los referentes antiguos, en particular los 

consejeros áulicos y eclesiásticos). 173  Se da asI la apariciOn de cantidades de aficionados, 

"amateurs", "connoisseurs" y "dilettantes", a los que la crItica de aspiraciones profesionales 

intenta rechazar rápidamente. Y la bisqueda del auténtico crItico deriva normalmente en debates 

entre los artistas, que se arrogan el derecho de juzgar en tanto son los finicos capaces de crear, y 

los puramente crIticos, que se atribuyen la distancia indispensable. Refiriéndose a Lessing, 

Markwardt habla del <<giro hacia lo positivo de la función crItica>> (Markwardt, 1970 II: 190); en 

efecto, nadie como el autor de Em i/ia Galotti contribuyO en Alemania a hacer de la crItica un 

género por derecho propio, definiendo a su vez la labor del crItico: "Toda burla, toda censura 

que el crItico pueda justificar mediante el libro que juzga le está permitida. Asimismo, nadie 

puede prescribir si ha de dar a esta censura o a esta burla una expresión más suavizada o más 

ruda, más agradable o más amarga. Debe de saber el efecto que quiere producir, y es preciso que 

calcule sus expresiones con arregloa ese efecto" (Lessing, 1934: 447448)
. 174  A esto hay que 

sumarle su atrevida afirmación de que "el reseñista no precisa saber hacer mejor aquello que 

critica" (tItulo de un breve escrito de 1767), que rompIa con la tradicional preconcepción de que 

solo los artistas pueden juzgar a otros artistas. 

173 Para este proceso en profundidad dentro de Ia cultura alemana, v. Hohendahl, 1971 y 1974. 
174 En 1804, prologando una compilación de escritos de Lessing, F. Schiegel le reconocerá Ia fundación de la 
auténtica critica de arte alemana. V. F. Schlegel, 2003 ("De Ia esencia de Ia crItica"). 



En efecto: el florecimiento de la crItica de arte en lengua alemana, que se constata en la 

apariciOn de revistas y publicaciones periódicas especializadas, lo tuvo a él o a sus amigos y 

colegas siempre en el centro. Dc la segunda mitad del siglo XVIII pueden enumerarse 

publicaciones tan fundamentales como la Bibliothek der schonen Wissenschaften (1757-1760), 

dirigida por Nicolai y Mendelssohn; Briefe, die neueste Litteratur betreffend (1761-1766), 

dirigida por Nicolai, Lessing y Mendelssohn; la Aligemeine deutsche Bibliothek, que Nicolai 

dirigiera solo entre 1765 y 1792; y la más prestigiosa y resonante, el Teutscher Merkur (1773- 

18 10), dirigida por C. M. Wieland. 

Todas estas nuevas disciplinas, incluyendo los nuevos medios publicitarios que les daban voz, 

guardan una absoluta sincronIa con el desarrollo de un concepto unificado de 'arte'. 175  La 

sistematización de las aPes y la aparición de nuevas sub-disciplinas especificas es el fundamento 

de la constitución de un campo o esfera cultural relativamente independiente.' 76  A las 

disciplinas mencionadas habrIa que afladir otras que coadyuvan a instalar en la conciencia social 

la noción de una praxis artIstica como algo especifico, del mundo estético como un mundo con 

lImites definidos: la filologla y la gramática comparada (en una lInea que va de Heyne a Bopp, 

pasando por W. von Humboldt), Ia modema historiografia y la moderna arqueologIa (donde 

habrIa que contar a Herder, a Droysen, y hasta a Schliemann), e incluso el estudio del folklore 

(promovido por Herder pero sistematizado por los hermanos Grimm). En alrededor de medio 

siglo, todos esos campos del saber se conforman mayormente en el ámbito germánico. Y asI 

como durante el siglo XVIII emerge un concepto autónomo de arte en tanto institución social, 

cada arte va independizándose y reconociéndose a Si misma como una serie especIfica (algo en 

lo que también los franceses aventajaban mucho a los alemanes: el Discurso sobre el origen de 

la poesIa de J. F. de Tremblay databa de 1713, por ejemplo, y el Ensayo sobre arquitectura de 

M.-A. Laugier, de 1753). 

175 Cfr. P. BUrger, 1997: 93. 
176 "En este clima de conmociones asistimos a toda clase de fundaciones disciplinares. [...] 

En este terreno abonado 

fructifica Ia floraciOn de Ia Estética —Baurngarten-, Ia Historia del Arte —Winckelmann-, la CrItica de arte —Diderot 

y otros- o las Poéticàs de las artes —Du Bos, Batteaux, Lessing-, como nuevos dominios del saber y del discurso 
ilustrados. Sin duda, la fundaciOn de Ia Estética, en cuanto disciplina autOnoma, se perfila como uno de los vectores 
mãs peculiares de Ia aportación filosófica. Su vertebración desborda Ia reflexión abstracta sobre una capacidad del 
hombre: Ia conducta estética, para legitimar, a su vez, Ia autonomia que están alcanzando las diversas artes. La 
autonomia de la estética y la del arte son intercambiables en nuestra modernidad. Desde una sospecha semejante, el 
nacimiento de Ia primera no se desentiende del afianzamiento de una práctica artistica a la que se le atribuye un 
estatuto cada vez más autónomo y cuya dilucidaciOn corre a cargo de Ia Historia del arte. El arte, en efecto, 
comienza a liberarse de sus ligazones, de sus funciones tradicionales, es redescubierto como arte estético y 

absoluto que busca su propio espacio pUblico" (Marchán Fiz, 1987: 13). 
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3. El "escritor libre" y ci "mercado literario" 177  

Entre los siglos XVII y XVIII, la progresiva emancipación creativa y económica de los 

artistas, y en especial de los escritores, permitió que estos pudieran simbolizar a la burguesla en 

ascenso por su modus vivendi y su modus creandi, e independientemente de los temas y los 

estilos de los que se valieran: "El empeflo emancipatorio burgués, que atraviesa todo el siglo 

XVIII y también lo configura literariamente, era un impulso en pro de libertad e independencia 

social, jurIdica, ideologica y polItica. Necesariamente cargaba contra la forma estatal y social 

prevaleciente, en la que dominaban el rey, la nobleza y el clero. Transpuesto al ámbito literario, 

eso implicaba no solo que los escritores tomaban por objeto de su producción los intereses y los 

sentimientos de la burguesIa, carente de privilegios en el orden estamental vigente. En tanto 

interpretaban novedosamente su propio papel como poetas, los escritores consumaban 

prototIpicamente el proceso emancipatorio burgués en sj mismo. El camino de sübdito a 

ciudadano libre, independiente, sOlo regido por sus propias capacidades, es también el carnino 

de poeta de Corte y de erudito poéticamente competente a poeta autónomo, cuya autoconciencia 

se fundamenta plenamente en su propia creatividad" (J. Schmidt, 1985 I: 4). Una vez más, Gran 

Bretana y Francia lievaban la delantera en este sentido, pero el sentimiento de atraso y desfasaje 

aceleró, al parecer, las demandas y las reivindincaciones en tierras germánicas: "Los escritores 

alemanes del siglo XVIII opinaban casi unánimemente que estaban en desventaja frente a sus 

colegas ingleses y franceses, a raIz del desarrollo politico, social y cultural de Alemania, o bien 

de sus diversos territorios, y registraron las condiciones desfavorables de su quehacer literario 

con sensibilidad. [ ... ] En Ia Alemania de la segunda mitad del siglo XVIII, Pope y Voltaire 

pasaban por ser los prototipos del ascenso del escritor a profesional libre y respetado" (Kiesel I 

MUnch, 1977: 77). 

El 'escritor libre' quiere serlo de dos instancias a la vez: del 'antiguo regimen' y su rIgida 

doble jerarquIa (el noble que encarga Ia obra y el sacerdote que la controla), y de las reglas 

poéticas tradicionales, pensadas para complacer y representar a ese sistema. El fuerte afán de 

independencia determina, de hecho, la emergencia de un nuevo concepto de 'literatura' en tanto 

escritura libre, de modo que solo califican como 'poetas' y 'literatos' quienes pueden gozar de 

177 Aunque en español seria más natural Ia forma "escritor independiente", elegimos "escritor libre" porque traduce 
literalmente el alemãnfreier Schrflste1ler y le da un doble matiz material y espiritual. Haferkorn, que a tono con Ia 
década de 1960 reorientó el estudio de este proceso definitivamente hacia Ia sociologla materialista-histórica, sin 
embargo define Ia categoria por este segundo criterio, y no tanto por la emancipaciOn económica (cfr. Haferkom, 
1974, en especial 138-139). La primera version de dicho articulo, de 1963, marcO un hito en la historia del 
pensamiento alemãn, al introducir esta pareja conceptual que definia econOmicamente instituciones que hasta 
entonces se pensaban en términos puramente 'espirituales' 
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esa nueva libertad profesional.' 78  Pero en el largo y complejo de proceso de 'burguesización' de 

la literatura alemana, los pronunciamientos de los distintos escritores no son siempre unánimes 

en este sentido; algunos objetan las reglas -en tanto limitaciones a su quehacer- y no 

necesariamente las jerarquIas;' 79  otros atacan al absolutismo feudal, pero sienten ain demasiado 

respeto por la tradición clásica, a la que aspiran a pertenecer. Además, oponerse al Ancien 

Régime no implicaba estar necesariamente a favor de la ascendiente burguesla. El culto del 

genio que cundió a mediados del siglo XVIII, por caso, al pregonar la libertad total del artista en 

tanto 'segundo Prometeo' y la autonomla absoluta de su obra como creación original y ijnica, 

mal se compatibilizaba con el interés lucrativo del burgués. De aqul que muchos 'escritores 

libres' son enemigos de la nueva clase en ascenso, que solo quiere el lucro y el provecho (el 

"nuevo Idolo" que poco después Schiller denunciarla). De hecho, a principios del siglo XIX ese 

permanente reclamo de libertad inherente a la vocación artIstica se volveria contra su propio 

estamento, una vez que éste se hubo instalado en el poder, y entonces el burgués, que habla sido 

un héroe contra la aristocracia, devendrIa un 'fihisteo', por lo que el verdadero poeta habrIa de 

devenir un villano y un marginal antiburgués, al gusto romántico. Pues las generaciones de 

artistas que pasan del sistema de mecenazgo al de mercado no dej an de quej arse de sus nuevos 

empleadores, y sobre todo, del püblico, que aparece como un organismo despiadado y anónimo. 

Las instancias de control de la producción, asI, acaban siendo tan numerosas y rigurosas en la 

sociedad burguesa como lo eran antes: la diferencia es que ahora hay un circuito comercial 

propio, no externo, y el nUmero de receptores posibles se ha incrementado enormemente, lo cual 

dificulta la satisfacción de las demandas, por esencia imprevisibles. Si ahora casi cualquiera 

podia ser artista, también era cierto que casi cualquier artista que no supiera pelear por vender 

sus obras podia morir de hambre. 180  Como fuera, ésta serIa la situaciOn a fines del siglo XVIII: 

"Hasta mediados del siglo XVIII los escritores viven no del producto directo de sus obras, sino 

de pensiones, prebendas y sinecuras que a menudo no están en relación ni con el mérito 

intrInseco ni con la atracción general que ejercen sus escritos. Ahora por vez primera el 

producto literario se convierte en una mercancia cuyo mérito se calibra por su vendibilidad en el 

mercado libre. Se puede saludar con satisfacción este cambio, o se lo puede lamentar; pero la 

evolución de la literatura hacia una profesión independiente y regular hubiera sido inconcebible 

178 Raymond Williams define Literature como un concepto <<conectado de cerca con Ia incrementada auto-
conciencia de Ia profesión de autor, en el perlodo de transiciOn del patronazgo al mercado del Iibro> (Williams, 
1985: 184-185). 
179 Es sugestivo que en Ia Historia de la literatura alemana de De Boor y Newald, el perfodo que va de 
Winckelmann a Lessing se llame "legislacion [Gesetzgebung] para las artes plásticas y Ia poesla"; v. De Boor / 

Newald, 1967 V1/l, 
180 Haferkom sefiala: <<El quehacer literario que de esta forma queda bajo el mandato de Ia oferta y la demanda se 
volvió, en palabras de L. L. Schucking, 'como Ia politica [...], una lucha en pos de seguidores'>> (Haferkom, 1974: 

171). ?,t) 	T'OS At 

ACULTAilot"V 
#t 
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en la era del capitalismo sin la transformación del servicio personal en mercancla impersonal" 

(Hauser, 1994 II: 210-21 1). 

Para ci nuevo 'escritor libre' hay, a su vez, nuevas formas de solventar las publicaciones: la 

suscripción mediante una coiaboraciOn, el pago por adelantado (Pränummeration), e incluso la 

autoedición, de propio bolsillo. Pues durante el siglo XVIII van desapareciendo las viejas 

formas de producción —por encargo de una autoridad eclesiástica o poiltica- y distribución - 

tiradas personalizadas, o yenta anual en Ferias-, pero rápidamente van apareciendo nuevas 

posibilidades comerciales. De hecho, surgen algunas instituciones provisorias que facilitan La 

difusión y que desaparecerán en el XIX: las 'sociedades de Lectura' o las Bibliotecas ambulantes 

de préstamo. El mercado editorial tal como Lo conocemos hoy en dIa es ci resultado de largos 

procesos de ajuste por parte de la cultura literaria al sistema capitalista y liberal. En los paIses 

germánicos, más atrasados ("Recién desde alrededor de 1764 renunció el comercio libresco a las 

viejas formas de la feria y el trueque y paso a comerciar segün las formas que aUn hoy en dIa 

distinguen al mercado del libro, basadas en la division de editorial y ordenamiento, producciOn y 

distribución"; Hinck, 1978: X), casi el ültimo desarrollo importante en aparecer fue el de La 

propiedad intelectual por parte del autor, que hasta entonces cobraba por una cierta edición 

concreta y limitada, pero que no tenIa control alguno sobre las reimpresiones de sus obras. El 

problema de los derechos de autor atraviesa La existencia de la comunidad artIstica de todo ci 

siglo XVIII, y en algunos paIses llega incluso al siglo XIX: <<El escritor profesional apareció 

considerablemente más tarde en Alemania que en Inglaterra y Francia. Pope habIa alcanzado 

mucho tiempo antes la fama y la fortuna escribiendo en Inglaterra hacia eL momento en que los 

escritores siquiera empezaban a tratar de vivir de la yenta de sus textos en Alemania. La 

generaciOn de Lessing (1729-1781) fue la primera en intentarlo, pero tuvo escaso éxito>> 

(Woodmansee, 1994: 40). 

El inmenso crecimiento de la producción no tuvo un correlato parejo por parte del püblico 

lector. Que se lo reconociera como entidad era todo un logro para una sociedad tardofeudal 

como la alemana.' 8 ' Mas en pocos aflos, se pasará de descubrirlo a necesitarlo imperiosamente, 

y sin solución de continuidad, de la tIpica queja por la falta de pUblico (<<si no tenemos un 

pueblo, si no tenemos un püblico, una nación, un idioma y una poesIa [ ... ] entonces escribiremos 

siempre para eruditos de eScritorio {Stubengelehrte} y reseflistas disgustados>>; Herder, 1994 IX: 

529) se llegará a la amarga constatación de una Lesewuth o Lesesucht, una "fiebre" o "furia 

181 J. G. Hamann, el precursor del Sturm und Drang, reconociO alguna vez que <<los escritores y los lectores son dos 
mitades cuyas necesidades son recIprocas>> (Haferkorn, 1974: 163). 
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lectora", a la que le da todo lo mismo, que no sabe distinguir lo bueno de lo malo: la creciente 

dicotomización entre literatura 'alta' y 'baja' se habla echado a rodar.' 82  

La irrupción del püblico anónimo y del mercado comercial fue el resultado de la lenta 

extinciOn de las autoridades personalizadas -aristocráticas y eclesiásticas- que no solo 

comisionaban las obras de arte, sino que además participaban de la gestaciOn -por lo general, 

mediante consejeros y asesores- y aprobaban o desaprobaban el producto final, configurando un 

sistema elitista de distribución y circulación. Para la literatura, junto a la compulsividad de la 

lectura como producto de la escolarizaciOn (lo cual hizo crecer enormemente la cantidad de 

potenciales lectores), se dio una intensiva privatización de la lectura como actividad voluntaria, 

silenciosa, introspectiva, desarrollada en ci tiempo libre -normalmente, Ia noche- como 

momento altamente lntimo. 183  De aqul que, por las formas de distribución del trabajo, cada vez 

más mujeres encontraran el tiempo para leer, e incluso para promocionar la lectura y la cultura. 

Además, en el siglo XVIII aparece un nuevo tipo de relación personal con el autor, que se 

transforma en una lejana e inaccesible alma gemela, y cuyo paradigma es Rousseau:' 84  "Las 

relaciones entre autor, obra y püblico cambian: ilegan a convertirse en interrelaciones Intimas de 

Las personas privadas psicoiogicamente interesadas en lo 'humano', en el autoconocimiento, asi 

como en la compenetración" (Habermas, 1994: 87).185 

Antes de 1750, la producción editorial estaba concentrada en el norte de Alemania, de mayorla 

protestante: Leipzig, ante todo, y Hamburgo, eran los epicentros intelectuales. El principio del 

libre examen de conciencia y la libre interpretación del texto sagrado, base intelectual de la 

Reforma luterana, habla promovido al parecer cierta creatividad con los textos que el monoiItico 

catolicismo no veIa con buenos ojos. Apareado a ello se daba una preferencia radical por la 

Erbauungsliteratur o "literatura edificante". Diversos motivos, entre ellos la Guerra de los Siete 

Aflos (que sumiO a Prusia en una batalla de multiples frentes contra La alianza franco-austro-

rusa), determinaron una cierta paralización de las actividades cuiturales en ci norte del pals y ci 

paulatino desarrollo del sur, de mayoria católica. Asimismo, cada vez se publican más las 'bellas 

letras' (schöne Künste und Wissenschaften): narrativa en prosa, ensayo subjetivo y 

autobiográfico, y 'drama burgués' (en la ilnea de Diderot). En este mercado cambiante, en 

medio de una naciOn dividida poiltica y religiosamente, irrumpirán con valor general las dos 

182 Ya en 1779, un disgustado C. M. Wieland -uno de los nan-adores más exitosos del momento- escribia en su 
revista Teuschter Merkur: <Nunca se escribió y se leyó tanto>> (Ungern-Sternberg, 1980: 134). 
183 La fihiación religiosa —ante todo, del Pietismo- de estas nuevas prácticas culturales ha sido seflalada como un 
elemento condicionante de las mismas repetidas veces. Por ejemplo, v. Sauder, 1974 I: 58-64. 
184 Cfr. Darnton, 2006: 2 16-267. 
185 Para un panorama general de los cambios en Ia lectura y Ia relación con el libro, v. Chartier, 1996: 105s. Dentro 
del pensamiento alemán, el estudio sobre el "cambio de mentalidad del lector" de Erich Schon resulta un 
formidable compendio de todo el proceso, cuyo punto cUlmine el autor sitUa en el 1800; v. Schon, 1987. 
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figuras capitales de la literatura alemana del mediosiglo XVIII: Klopstock, el poeta nacional, y 

Lessing, el teórico y dramaturgo, cuyas figuras han quedado asociadas por la sincronla de sus 

esfuerzos en el incipiente campo cultural alemán.' 86  

No en el sentido de la plena emancipación económica, sino porque prácticamente todo cuanto 

escribió lo hizo ad libitum, por voluntad propia, forzando una necesaria identificación entre su 

propia persona y el yo lIrico que se expresa en sus poemas, F. G. Klopstock ha sido reconocido - 

incluso tempranamente- como ci primer 'escritor libre' en lengua alemana.' 87  Las tardlas 

palabras evocativas de Goethe en su PoesIa y verdad son significativas no solo por su emisor, 

sino por lo idiosincrásico de su contenido: "Pero habIa de ilegar el tiempo en que el genio 

poético cobrase conciencia de si mismo, se crease sus propias condiciones y acertase a echar Los 

cimientos de una dignidad independiente. Todo se reunIa en Klopstock para que pudiese 

inaugurar semejante época" (Goethe, 1991 III: 659-660). Incluso cuando recibió el estipendio de 

La corte de Dinamarca —como luego sucederIa con Schilier-,' 88  Klopstock se negó a aceptar 

cualquier empleo al servicio de La aristocracia e inciuso se negó a ser un epigónico Hofpoet, un 

"poeta de corte" (si bien es cierto que ya desde 1713 no quedaba ninguno en Alemania, 

habiendo sido eL Altimo el que estuvo al servicio de la Corte de Prusia y que fue despedido 

cuando asumiO Federico Guillermo II), y a cumplir con cualquier otra función (como la habitual 

para La época: la de consejero), y permaneció fiel a sus decisiones creativas. En efecto, <<fue ante 

todo su elevada pretension respecto del poeta lo que hizo célebre a Klopstock entre sus 

coetáneos como un renovador y un provocador de las convenciones poéticas>> (Selbmann, 1994: 

25). Pero si él y Lessing son seflalados siempre como los fundadores de la literatura alemana 

moderna, en el caso de Klopstock esto probablemente tiene más que ver con su particuLar modus 

vivendi que con su obra en sj, que envejeció rápidamente (sus subgéneros predilectos, La oda, la 

épica y La sátira, perdieron ci favor del püblico a manos de las nuevas formas narrativas), si bien 

aun Goethe y Hölderlin lo estimaban mucho (el primero por su intensidad, el segundo, por su 

ideaiismo). 189  Su aura era personal y actitudinal, por asI decirlo, y entusiasmaba a los jóvenes 

186 Tras repetir el topos de las ventajas comparativas en Inglaterra, D. Borchmeyer observa: <Cuán dificil e incluso 
casi imposible era vivir solo de Ia pluma para los escritores alemanes del siglo XVIII, to muestra el ejemplo de 
Klopstock y Lessing, que con limitaciones pueden considerarse los primeros escritores libres de Alemaniax 
(Borchmeyer, 1977: 71). Lukács está casi solo at elegir a Lessing y no a Klopstock: "Lessing the [...] 

el primer 
escritor alemán que quiso ser un escritor realmente libre" (Lukács, 1968: 30). 
187 Y lo sigue siendo: cfr. Selbmann, 1994: 25-29 y 247. Para este autor, Klopstock y Goethe son los dos pilares 
originarios de la "autoconciencia" (Selbstverstdndnis) del poeta alemãn moderno, en vista de que ambos establecen 
como principio una 'autonomia' artistica. Esta categorfa, sin embargo, tan recurrente en su libro, jamás es definida 
ni explicada. 
188 Otro detalle, no casual, to emparenta con Schiller: ambos serf an designados 'ciudadanos de honor' por Ia 
Asamble Nacional revolucionaria francesa. 
189 Tambiën J. Schmidt sefala que <<aun más importante para sus contemporáneos the Ia promociOn de rango 
[Rangerhohung] del poeta>>, destacando to profesional por sobre lo poëtico en si (J. Schmidt, 1985 I: 63). 
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ganosos de fe en algo superior, ya fuera La divinidad o la madre patria: <<En la irradiación 

antifeudal, patriótica de la literatura y la persona de Kiopstock, ci pUblico burgués supo ver 

confirmadas sus necesidades de emancipación, en principio aün abstractas>> (Dzwonek et al., 

1974: 280). 

En efecto, es la vida y ci manejo profesional de su carrera lo que ante todo hace de Klopstock 

un personaje fundacional para ci ideal de autonomIa del arte, y no su teorla ni su obra en si. Su 

escrupuloso deslinde de lo poético y lo politico no apunta a desarrollar una genuina especifidad 

de lo estético, sino a acercarlo a lo religioso (exactamente io opuesto a lo que sus coetáneos, 

sobre todo Lessing, intentaban hacer). En su prOlogo De la poesla sagrada (1755), por ejemplo, 

que preludiaba ci primer tomo de su obra maestra El Meslas, Klopstock exalta ci genio, pero 

aquel que además posee "corazón" y actUa "con toda ci alma".' 9°  La renovación que supuso para 

la lIrica alemana por su subjetivismo, por su alejamiento de la prosa (cuando Los partidarios de 

Gottsched pretendIan una fusion de ambas), y su grado de libertad formal (en la métrica y en La 

rima), no deja de estar al servicio de la "belleza moral" y de su ideal del poeta yates en lugar del 

poeta doctus, que implica La exaitación creativa del escritor, pero a la vez, la cOncepción del arte 

como instrumento ancilar de la fe. 191  Con lo cual la poesIa no es sino algo propedéutico para la 

eievación del lector: <<La autopercepciOn del sujeto generada por la belieza moral le transmite a 

éste una conciencia de su autonomia, pues la heteronomIa y la utilización puramente unilateral 

del placer emocional no son efectivos durante la percepción estética. El sentimiento de la propia 

autonomIa, mediado por Ia recepción de la poesIa, queda superado en Klopstock, sin embargo, 

por la conciencia de que en la poesIa se ileva a cabo apenas una anticipación de una perfección 

por venir>> (Grosse, 1981: 40). 

Para la historia alemana, toda una gesta cultural —y  económica- fue la suscripción histórica que 

Klopstock organizó para financiar su Repithlica alemana de eruditos (1774), suscripción que 

totalizO unos seis mil suscriptores. El móvil de Klopstock, segün él mismo lo confesaba, era 

todo un programa burgués: <<Mi intención es la de tratar, de ser posible, de que los eruditos sean 

propietarios de sus escritos mediante una suscripción semej ante. Pues ahora los escritos solo les 

pertenecen en apariencia; los libreros son los verdaderos propietarios>> (Rietzschel, 1982: 132-

133).192 Este tipo de acciones hicieron de la figura de Klopstock un gran referente, aunque 

190 Las citas de Klopstock, en Grosse, 1981: passim. 
191 Markwardt define Ia poëtica de Klopstock citando su profesiOn de fe poética: <<La finalidad ültima de Ia poesla 
más alta y a la vez el signo distintivo de su valor es la belleza moral>> (Markwardt, 1970 II: 334). 
192 <<La exigencia que hace Klopstock de que los eruditos (por tales entiende, entre otros, a los poetas) sean los 
'propietarios de sus escritos' refleja Ia conciencia del valor individual e independiente de la producciOn artistica, 
que pudo surgir gracias a Ia creciente disoluciOn de Ia influencia directa de los comisionadores particulares. Esa 
idea del valor autOnomo del trabajo del escritor se fundaba en las formas comerciales burguesas y capitalistas 
pautadas por el siglo XVIII, que determinaban cada vez más las estructuras del incipiente mercado literario>> 
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rápidamente su obra quedo muy relegada,' 93  cosa que no sucedió con el otro gran escritor del 

momento, Lessing. 

Desde la aparición del innovador y polémico estudio del marxista Franz Mehring Die Lessing-

Legende. Eine Rettung (1893), que consideraba a Lessing un prohombre de la lucha de clases y 

denunciaba la conversion interesada en un clasicista moderado que habla hecho de él la historia 

alemana, Lessing no ha dejado de ser objeto de atenciOn y debate como punto de ruptura y 

divisor de aguas, cuestionando asI su figura como ilustrado erudito y pedagogico. Pero si hoy se 

lo reconoce como el campeón literario de la AuJklarung es admitiendo todas las ambigUedades 

propias de esta corriente en lo que hace a la autonomIa eStética: por un lado, el aliento de la 

crItica personal, lo que significa estImulo de la personalidad; por otro, el fomento de la 

educación, lo que a la postre redunda en un control homologador de todas las personas.' 94  En 

nueStra serie especIfica, su obra más importante es indudablemente Laocoonte, o sobre los 

ilmites en la pintura y en la poesla (1766).' Su tema está anunciado en el subtItulo, todo un 

topos de la reflexión en materia artIstica, pero no es casual que al investigar la especificidad de 

cada arte, Lessing formule una primera declaración de independencia del arte como tal. Al 

deslindar la poesla en tanto arte progresivo y temporal de la pintura en tanto arte simultáneo y 

espacial, acaba con el lastre del Ut pictura poesis y exige nuevos métodos de apreciación para 

cada arte por separado. Pues la 'autonomIa del arte' implica que cada arte es un lenguaje 

especIfico subsumido en un todo (llamado justamente 'arte') y que a la vez hay en el ser humano 

una facultad, un organo, que permite gozarlas a todas por igual, lo cual a su vez posibilita y 

legitima la aparición de una disciplina que estudia dicha facultad (la 'estética'). AsI, el 

pensamiento estético europeo muestra en los pocos años que van de Batteux a Winckelmann y 

Lessing un doble movimiento de atomización al interior del campo artIstico (subdivision de 

cada arte) y unificaciOn exterior (conceptualización del 'arte' y concepción de su historia 

especIfica). Para el pensamiento alemán, más especIficamente, la tension entre hermandad y 

separaciOn de las artes constituirá un eje transversal de discusiOn a lo largo de toda la historia 

moderna, con importantes estaciones sucesivas en nada menos que Goethe, Wagner, y Adorno, 

entre otros grandes.' 96  

(Dzwonek etal., 1974: 28 1-282). 
193 Nada menos que por las crfticas, entre otros, de Lessing y Kant; v. Cassirer, 1978: 316. 
194 En las numerosas referencias al concepto de "autonomia del arte" que se hace en el recientemente reeditado 
Lessing-Handbuch (2004), no deja de señalarse —explIcita o implIcitamente- Ia propia ambigUedad de Lessing en 
este sentido. Y en su capitulo especifico, J. Schmidt habla de Ia "posición dual de Lessing" respecto de la idea de 
genio al menos hasta 1759 (J. Schmidt, 1985 I: 69s.) 
195 Cfr. V. Bozal (Bozal, 2000 1: 20s,), donde se to define como el texto fundacional de los "Origenes de Ia estética 
moderna". 
196 Con su tipico tono melancólico, Sedlmayr opina: "A partir de finales del siglo XVIII empezaron a separarse las 
diferentes disciplinas artisticas. El arte de Ia jardinerla, Ia arquitectura, Ia pintura y Ia escultura aspiran 
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Escrito a mediados de su vida, cuando Lessing intentaba introducir polémicamente sus ideas 

personales en el estrecho campo artIstico alemán, el Laocoonte es un escrito teórico que rezuma 

una estética de la autonomla, y con justicia puede ser considerado el primer documento concreto 

del desarrollo de esta idea. Más allá de observaciones sueltas pero de enorme valor, como la de 

que "el fin del arte [ ... ] es el placer" (Lessing, 1985: 48) 197  o la de que el poeta "Si es didáctico 

no es poeta" (ibid., 160), que bastarlan para concederle un lugar fundacional en tanto negación 

del prodesse, encontramos aqul el primer seflalamiento explIcito de la autonomla del arte como 

criterio evaluativo: "yo quisiera que no se diera el nombre de obras de arte sino a aquellas en 

que el artista ha podido libremente mostrarse como tal, esto es, a aquellas en que la belleza ha 

sido SU primero y ültimo fin. Toda otra obra, en la cual se descubran rasgos demasiado visibles 

de supersticiones religiosas,' 98  no merece el nombre de obra artIstica, porque en ella el arte no 

ha procedido con libre albedrIo, sino sirviendo solo como auxiliar de la religion" (Lessing, 

1985: 1 13).199  En el Laocoonte, en suma, se asoma la estética de la autonomla bajo la forma de 

la conciencia clara de una serie artIstica (una historia evolutiva propia de las artes), ya 

introducida por Winckelmann, y de una 'instituciOn arte' con valor propio y jueces calificados, 

además de la concepción semiótica del hecho estético (importancia del lenguaje y de los signos 

como técnica y codificación). 

Muy poco después, sin embargo, Lessing se instala en el Deutsches Nationaitheater de 

Hamburgo, 20°  desde donde intenta reformar el teatro para el nuevo püblico burgués alemán (algo 

en lo que fracasará tanto como en su paralelo intento de fundar una editorial autogestionada por 

los autores201 ). Su labor allI quedará documentada en sus crónicas y reseflas tituladas 

sucesivamente a pur/Icarse, a absolutizarse. Incluso el arte en cuanto tal se declara totalmente autOnomo. Al final 
de este gigantesco proceso de desintegración, de esta reacción en cadena, se Ilega a un limite. Al traspasar esta 
frontera, las artes y el arte se trasponen a un más allá artIstico. Las consecuencias de la polarización del espiritu y 
de la vida se echan de ver en el arte" (Sedlmayr, 1965 II: 341). 
197 Markwardt define la poëtica del perIodo pensando en Lessing cuando dice: <<No solo habia que asaltar el castillo 
de las leyes, sino también el de las finalidades (Zwecke)> (Markwardt, 1970 II: 302). 
198 Dilthey ha subrayado "el marcado interés teolOgico" de Lessing, afirmando que "no tenia más que un camino...: 
enfrentarse con la teologia en su conjunto" (Dilthey, 1978: 70). En el Laocoonte asistimos a un claro desgajamiento 
del arte de las garras de Ia religiOn, asI como en Pope, 1 un metajisico! (escrito en conjunto con su amigo 
Mendelssohn) lo vemos explorar los limites entre lo poético y lo religioso, no para reunirlos, sino para desligarlos. 
199 Gombrich cita esta frase y agrega: "Este pasaje, que segOn creo es Ia primera formulaciOn de l'art pour l'art, 
recuerda con severidad al arte su tarea de ser bello", y lo conecta —acertadamente- con Kritische Wälder de Herder 
(Gombrich, 1993: 36). La equivocada conexiOn lineal entre estética de Ia autonomla y Esteticismo recibe aqul el 
espaldarazo de una verdadera eminencia. En el contexto de habla hispana, V. Bozal cita esta frase en el inicio del 
apartado "Autonomia del arte", en Bozal, 2000 I: 20s. 
200 Dilthey subraya el hecho de que Lessing abjura de las universidades y las Cortes y elige desempeflarse en las 
grandes ciudades como un rasgo de libertad y emancipaciOn (Dilthey, 1978: 34). 
201 El repetido fracaso de las intentonas en pos de darle a Ia naciOn alemana un auténtico 'teatro nacional' puede 
haber sido un factor determinante de Ia orientaciOn estética futura: <<La decepciOn de las esperanzas puestas en los 
planes de un teatro nacional marca y fortalece Ia convulsiOn de la confianza de la inteligencia burguesa en la 
implementaciOn a corto plazo de sus concepciones sociales y éticas por medio del arte, y lleva a que se distienda la 
compulsividad del concepto operativo de literatura de Ia IlustraciOnx' (Kaiser, 1974: 245). 
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Dramaturgia de Hamburgo, donde ahora puede apreciarse un predominio de la 

Wirkungsasthetik o "estética del efecto" por sobre la Autonomieästhetik o "estética de la 

autonomIa", sin duda porque se trata de reflexiones sobre la praxis teatral cotidiana, incluyendo 

el püblico real, pero además porque Lessing se siente un paladin ilustrado en un contexto ain 

falto de brillo intelectual y sometido a una falsa 'razón', la pergenada por el Neoclasicismo 

frances (con su machacosa teorIa de las tres unidades dramáticas), y no a la razón critica. En la 

lInea de Gottsched, a quien sin embargo atacara mordazmente en las Cartas sobre literatura 

moderna (1759) y en diversos escritos, afirma en la segunda entrada de esta Dramaturgia que 

"el teatro debe ser la escuela del mundo moral" (Lessing, 1993: 83),202  y más adelante, incluso: 

"La comedia quiere corregir a través de la nsa" (ibid., 207). Una de las iiltimas anotaciones, 

asimismo, declara: "Todos los generos de la poesia tienen que mejorarnos; es deplorable tenerlo 

que demostrar, pero es todavIa más deplorable que haya poetas que lo pongan en duda" 

(Lessing, 1993: 426), con lo que suprime la posibilidad de que especulemos con que pensaba en 

forma mixta la finalidad de la literatura, de acuerdo con el subgenero del caso. 203  Esta 

especulación se ye alimentada, por su lado, por el hecho de que en su tratado sobre la fábula 

Lessing separa a la Fabel ("fábula") de la Poesie ("poesIa" en sentido puramente lirico o 

imaginativo) justamente porque esta Ultima es libre de toda misión moral (aunque para no dejar 

dudas de su partido, se aplica entonces a escribir fábulas). Y su lirica es mayormente 

autorreflexiva y autorreferencial: siempre con sorna, temas recurrentes son, por ejemplo, los 

placeres de la poesIa y el vino. Como sea, preciso es recordar que la exaltación de la consigna 

prodesse et delectare normalmente se realizaba más pensando en el primer efecto que en el 

segundo, y que Lessing fue el campeón de la justa combinación de ambas pretensiones 

(conforme la maxima horaciana), y no un temprano esteticista. 

La Dramaturgia de Hamburgo, por lo demás, es una interpretación crItica de la poética 

aristotélica, en contra de la lectura sesgada de ésta que habIa practicado —y  consagrado- la 

escuela francesa. El aristotelismo subyacente a todo el texto desemboca en la recuperación, 

202 Cfr. Ia conferencia de Schiller en 1784 "El teatro considerado como una instituciOn moral" (2 a versiOn) en 

Rohiand / Vedda, 2004: 325-341. 
203 Markwardt, de hecho, afirma: <<Las leyes de efecto y de género se orientan mayormente a un impacto moral-
pedagOgico, por lo que cada género ha de ocuparse privilegiadamente de su ámbito especIfico: Ia tragedia, mediante 
el perfeccionamiento de la 'disposiciOn' a la compasiOn en tanto virtud social y humana a Ia vez; Ia comedia, 
mediante lo 'risible' [Lächerlich] en tanto disuasiOn y correlativa prevenciOn de todo lo enfermo [Ungesund], 
corrompido en el carácter o en el estamento; la fábula, en el estrecho circulo de Ia doctrina ética individual; el 
poema épico, mediante la admiración de la actitud sublime, etc.>> (Markwardt, 1970 II: 197-198). En su exhaustivo 
estudio comparativo entre Lessing y AristOteles, Max Kommerell lee Ia autonomia esttica por detrás de Ia politica 
lessinguiana de los generos: "El proyecto de Lessing de una literatura alemana prevé una vida de los géneros 
singulares a partir de leyes claramente concebidas y seguramente transmitidas, que él mismo deduce de los grandes 
ejemplos de Ia poesia", para luego concluir que "los artistas son los verdaderos legisladores" (Kommerell, 1990: 
13). 
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también, del ideal de 'totalidad cerrada', algo que para la Alemania moderna siempre parece 

invocar a la Monadologla de Leibniz y su impulso racional-cognitivo: "En la naturaleza, todo se 

halla conectado con todo. [ ... ] Para que los espIritus finitos pudiesen gozar parcialmente de tal 

espectáculo, debieran poseer la facultad de ponerle unos lImites que no tiene; la facultad de 

individualizar y de guiar su atención a voluntad. Es una facultad que ejercemos en todos los 

momentos de la vida. Sin ella, nuestra vida no serIa posible. [ ... ] El destino del arte es eximirnos 

de efectuar tal selección en el dominio de lo bello, facilitarnos la fijación de nuestra atención. El 

arte selecciona realmente lo que, en la naturaleza, seleccionamos o deseamos seleccionar" 

(Lessing, 1993: 394). A este factor filosófico, Lessing le agrega un liamamiento al rigor técnico 

y la lucidez dramática, que segin él los franceses hablan descuidado en aras del bon goz2t 

cortesano: "De estos pocos elementos, ci poeta deberIa hacer un todo perfectamente redondeado, 

en el que cada cosa se explicase del todo en funciOn de las demás, en ci que ningün obstáculo 

nos obligase a buscar satisfacción fuera de su mismo plano, en el orden universal de las cosas; el 

universo de este creador mortal habrIa de ser una replica del universo del Creador eterno" 

(Lessing, 1993: 432). Por su nivel de exigencia ante los poetas y los artistas en general, en 

quienes ye legisladores del mundo estético y por ende demanda una responsabilidad acorde, 

Lessing decreta la autonomIa del arte en su expresión más literal: como "ley propia"; no es 

casual que Kommerell haya seflalado que con éi "surge por primera vez en Alemania una 

literatura, en la medida en que lo propio de ésta es no obedecer a ninguna ley exterior a sj y al 

mismo tiempo tener una ley en sí" (Kommereli, 1990: 15). 

Con La AuJklarung en su apogeo, Lessing no vacua en dedicar sus ültimos años al doble papel 

de hacer del teatro una concreta tribuna de discusiOn moral (Natán el sabio, 1779) e investigar 

en paralelo los problemas de la educación (La educación del género humano, 1780). Su deceso 

en medio de la devota prédica a favor de la tolerancia religiosa y la educación universal en un 

contexto que momentáneamente parecla favorable para dichas ideas puede dejar una imagen 

enganosa de Lessing como autor y pensador didáctico y a la moda, y no como el máximo 

renovador de La estética y el arte alemán de la época ilustrada. Habida cuenta, además, de que el 

'didactismo' compulsivo de la Ilustración es una grosera simplificación: Cassirer ha insistido en 

que la dfferentia specfica de los iiustrados era su priorización a rajatabia de la crItica, y en el 

campo estrictamente artIstico, Markwardt se apura a aclarar: xPrimero y ante todo, la Ilustración 

se dio seriamente a la tarea de sustituir la poética de la instrucción (Anweisungs-Poetik) por una 

poética 'crItica'x (Markwardt, 1970 II: 25). 

Con todas sus Limitaciones, como sea, Lessing es lo más lejos que pudo liegar el pensamiento 

ilustrado bien entendido respecto de la poesIa, el teatro y la literatura en general. Imposibilitado 
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de concebir un divorcio tajante entre prodesse y delectare, vemos en esta etapa o una defensa 

del elemento deleite, o una argumentación a favor de una instrucción del lector o el espectador 

por via indirecta: La de la conmociOn. Si en un tratadista como Suizer estos temas están 

abordados in abstracto, y no sin pocas inconsecuencias (Sulzer a veces exalta un aspecto, a 

veces el otro), es sobre todo en los rispidos debates sobre el drama donde el pensamiento alemán 

del momento discute más explIcitamente el problema del didactismo moral y la superación del 

mero adoctrinamiento. Esta discusión recién será cabalmente conceptualizada por Schiller, y eso 

aun después de leer a Kant, pero resulta fundacional para la historia de la idea de autonomia 

artistica y estética. Desde Gottsched, pasando por 10 suizos Bodmer y Breitinger, J. E. Schlegel, 

M. C. Curtius, M. Mendelssohn, F. Nicolai, y Lessing, entre otros, hasta llegar al advenimiento 

de los miembros del Sturm und Drang (cuyo prohombre, J. Flamann, es absolutamente 

contemporáneo de estos debates), el pensamiento alemán discute la legitimidad de la union 

neoplatOnica entre belleza y verdad, y la respectiva percepción de dichos valores por parte del 

entendimiento o bien por parte de un órgano especIfico, el del sentimiento (de aqui la irrupción 

de la corriente de la Empfindsamkeit). Por su prestigio teórico —que remitla a la Poética de 

Aristóteles- y su impacto social, es el teatro y sus. subgeneros —tragedia, drama y comedia- el 

terreno propicio para analizar estos problemas en forma concreta y aplicada. Algunos de estos 

autores acometieron la cuestión tanto en ci rol de dramaturgos como en ci de crIticos y teóricos 

(J. Schlegel, Lessing); otros se atuvieron a La crItica aplicada y a la teoria (Sulzer, Mendelssohn). 

Pero todos ellos representan una instancia hacia las casi inmediatas elaboraciones de Moritz, 

Kant y Schiller, que por muy innovadoras que parezcan, tienen un largo perIodo de incubación 

por detrás. 

La época de Lessing y Klopstock es, asI pues, la del parejo avance de la AuJklarung y la de su 

primera contracorriente, o mejor, su primera derivaciOn simultánea: la del "sentimentalismo" 

(Empjlndsamkeit), 204  bajo la egida de autores tales como Richardson, Rousseau, y en Alemania, 

C. Geilert. Se trata de romper los hechizos de la religion, avanzando contra la teologia fanática, 

o de refundar la religion sobre la base de nuevas instituciones, reavivando el ideal del artista 

como profeta. Pero ambos movimientos, aun en sus mej ores expresiones, siguen pensando en el 

quehacer artIstico como un medio para otro fin: el adoctrinamiento, la educaciOn, la piedad, la 

emoción en general, la eievación espiritual, etc. En algunos casos, ci delectare pasa al primer 

204 Refiriëndose a Herder, dice Szondi: "En el pensamiento de su épocã, fuertemente influido por el sensualismo 
inglés, no se distingula entre el sentimiento como sentido del tacto corporal y sentimiento como fenOmeno anhmico" 
(Szondi, 1992: 36). Aunque tampoco Ia traducciOn castellana ayuda del todo, Szondi distingue entre Gefuhi como 
korperlicher Sinn ("sensación fisica") y como seelische Empfindung ("sentimiento anfmico"). 
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piano, pero el prodesse jamás cesa del todo: antes del Sturm und Drang, ia lengua alemana no 

conociO tal grado de radicalismo. 

4. Sturm und Drang: el culto del genio 

El perIodo conocido como Geniezeit o "época del genio", del que el drama de F. M. Klinger 

Sturm und Drang (1777) acabarIa transformándose en un -sonoro ep6nimo, 205  constituye ei 

momento seminal del concepto de 'autonomla' con relación al campo artIstico, acaso más por ei 

desmantelamiento de Las nociones vigentes que por la articulación de una auténtica estética 

autónoma. Más allá de su —hoy ya indiscutida- pertenencia a la Ilustraci6n, 206  de la vaga 

precision de su periodización, e incluso de la homogeneidad de su propuesta (elementos, ambos, 

que han sido fuertemente puestos en duda en las ültimas décadas), puede reconocerse una fase 

más o menos homogénea entre las décadas de 1770 y 1790 que reilne a ciertos nombres de la 

literatura alemana en tomo a ciertas ideas-fuerza como las de 'genio', 'sentimiento' 0 

'emociOn', 'lo popular', etc., una de las cuales —aUn sin nombre y en forma tentativa- es La de 

autonomIa del arte. 207  Se trata aproximadamente de La misma fase que el viejo Goethe 

reconocerIa luego como la etapa de influencia estética 'inglesa' de su vida (siendo la anterior la 

francesa y La posterior, la espafio\): la lectura de las obras teóricas de Shaftesbury y Edward 

Young —sus Conjectures... hablan sido traducidas al aiemán ya en 1760- y ei consiguiente fervor 

por Shakespeare y por eL presunto bardo escocés Ossián (una impostura del obispo 

Macpherson) 208  la determinan crucialmente. Y es que la resonante Querelle des anciens et des 

modernes no podia tener, hasta esa generación, gran sustancia en tierras de habla alemana: el 

sentimiento de carencia de una rica tradición propia por parte de los propios autores 

nacionales, 209  una tradición a falta de La cual solo atinaban a esgrimir nombres sueltos y de 

205 El tItulo original de Ia pieza no era menos significativo: Wirwarr ("Confusion"). Quien le puso el tItulo 
definitivo fue Christoph Kaufmann, "el apOstol de los genios", un personaje extravagante que con sus bizarrerias 
contribuyO no poco a la fama del tumultuoso movimiento. 
206 Indiscutida at menos desde el estudio sobre 'sentimentalismo' de G. Sauder, que sitOa de pleno a dicha corriente, 
at Sturm und Drang y at RococO en la Aujklarung (v. Sauder, 1974 I: XI). 
207 W. Vol3kamp sitOa las <<tendencias a Ia autonomizaciOn de to estético hacia 1760-1780>, detallando - 
adomianamente- que se trata de <<Ia discusiOn sobre el papel de to estético en su dualidad de autonomia y funciOn 
social>> (Vol3kamp, 1978: 65). 
208 De hecho, los miembros del Sturm und Drang y otros poetas de Ia época, como los miembros del Gottinger Ham 
(Voss, Burger, Holty), rindieron culto a las apócrifas "reliquias de la antigua poesIa inglesa" de Thomas Percy, 
editadasen 1763. 
209 Es evidente que Mme. de Staël recibiO esa postura, pues en 1800 supo escribir: <<La literatura alemana no data 
sino de este siglo>> (Staël, 1968a: 243). W. Sokel, que conecta directamente a este movimiento con el 
Expresionismo por sus rupturas totales, dice sobre la sensaciOn de aislamiento de los artistas alemanes de Ia época: 
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logros dispares (Hans Sachs, Sebastian Brandt, J. Grimmeishausen, Andreas Gryphius, y otros 

grandes autores no reconocidos como tal), posibilitaba la entrada de modelos modernos e 

importados, para lo cual la magnética figura de Shakespeare terminó ajustándose a la 

perfecci6n. 210  

En este momento no solo se incuban los jóvenes Goethe, Moritz y Schiller (este iltimo, en 

forma mediata, mediante lecturas), sino que además ya destellan por aquI y por allá las 

intuiciones que pronto se plasmarán en una noción más o menos unificada de 'autonomi a' en 

sentido estético y artIstico. Las exigencias pedagogicas e instructivas que se le haclan a La 

producción artIstica —bajo las distintas consignas de Belehrung, Anweisung, Erziehung, etc.- van 

cediendo terreno ante eL ideal más abarcativo y por ende más indefinido de "formaciOn" 

(Bildung), que implica la organicidad evolutiva y natural del ser humano por encima de su 

condición de menor de edad (segün la conocida formula de Kant en su artIculo Qué es la 

ilustración?, de 1784). Y la fusion integral de filosofia y crItica literaria se consuma en una 

union productiva, pero que se constrifle a lo poético y que no siempre encuentra La forma de 

expresarse en su plenitud: el Sturm und Drang ha sido un movimiento exciusivamente literario y 

cuya obra a menudo consta de fragmentos o ensayos en el sentido literal del término, a lo que 

coadyuvó eL hecho de que no sOlo esos jóvenes poetas trabajaran con formas sui generis y se 

entregaran a un subjetivismo desenfrenado, sino que la mayorIa de ellos se malograron o se 

desviaron antes de poder plasmar acabadamente sus producciones. El crecimiento simultáneo 

del mercado editorial y el escaso impacto de los autores nucleados en este movimiento —el ünico 

exitoso fue eL joven Goethe- 211  expresa la ascendente divergencia entre literatura 'alta' y 'baja', 

de consumo popular y masivo, una divergencia que encontrarla su programa de acción en la 

década de 1790 con el Clasicismo de Weimar. Es evidente que la mutua indiferencia entre los 

poetas iimovadores y ci piThlico se retroalimentaban; si ci 'genio' preconizado por estos jóvenes 

era un arma astuta para triunfar en un mercado creciente, como se ha dicho, pareciera que sOlo a 

Goethe le dio buen resultado comercial. A los reclamos antifeudales y antiaristocráticos de los 

nuevos escritores burgueses les era inherente un cierto elitismo esencial, que muchos de ellos - 

en general, los más refinados- no supieron mitigar, y en eL que se ha visto un claro antecedente 

<<Los alemanes no tenlan modelos [sociales] que pudieran imitar. [...] 
Los intelectuales alemanes eran selfmademen 

del espfritu>' (Sokel, 1960: 27). 
210 Jochen Schmidt carga las tintas a! decir: <<La concepción de Shakespeare como paradigma del genio está, como 
casi todo en Ia teorIa estética alemana del siglo XVIII, promovido desde afuera, en este caso de Inglaterra> (J. 
Schmidt, 1988 I: 151). 
211 En paralelo a Ia sostenida aceptación del teatro como forma 'alta' de arte (por Jo social, su publico, y por lo 
poético, su tradición antigua), el siglo XVIII es, en literatura, ci siglo del "ascenso de Ia novela", por usar Ia 
formula de Ian Watt. También se discute sobre la finalidad de Ia novela, un género que sin embargo a priori 
parecerla libre. El célebre Ensayo sobre la novela de C. F. Blanckenburg (1774) Ic atribula el propOsito de "enseflar 
a través del placer" (Blanckenburg, 1965: 312). 
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del esteticismo decimonónico: <<El Sturm und Drang empieza a restringir la función educativa 

del drama, asI como la del arte en general. Apenas deja de concedérsele al arte una función 

unitaria y püblica por miedo a la uniformidad ético-polItica, surge el peligro de que se retraiga a 

posiciones esteticistas y esotéricas. El Sturm und Drang funda tendencias que se proseguirán en 

ci Romanticismo hasta el Esteticismo de fines del siglo XIX y principios del XXxI (Schulte-

Sasse, 1980: 476).212  Apenas se empieza a imponer la figura del 'escritor libre' en suelo alemán 

como conquista de la burguesla, ya se empiezan a oIr los reclamos de una aristocracia del 

espIritu que desprecia al mero escritor a favor del poeta genial: 213  <<en un momento en que al 

artista se lo describe como solo un productor más de una mercancIa [commodity] para ci 

mercado, éI se describe a si mismo como una persona especialmente dotada>> (Williams, 1993: 

36). 

Sin recaer en los extremos de suscribir a un genialismo ex nihilo o a un condicionamiento 

cuasimecánico provocado por ci modo de producción econOmica, no debe olvidarse el 

importante rol que muchos intelectuales jugaron en pos de la 'aventura' literaria y artIstica 

durante un perlodo de transición entre viejas y nuevas autoridades. Es cierto, fueron portavoces 

o exponentes de ideas ilustradas y burguesas (aunque muchas veces la Ilustración y la burguesIa 

les dieron la espalda). Pero sus ideas modificaron esquemas. AquI, la segunda mitad del siglo 

XVIII alemán enlaza directamente con el Renacimiento italiano, en tanto (re)descubrimiento del 

poder creativo del individuo en un contexto de profundo cambio social. 

En términos poéticos generales, la corriente del Sturm und Drang revalida la sustitución de la 

imitatio por la inventio y promueve un pasaje de la estética de la obra a la del autor, que es 

saludado como genio en su doble acepciOn: genius e ingenium; 214  con este doble movimiento, 

sienta las sólidas bases para una legalidad propia de cada obra individual, en tanto ci parámetro 

de valor solo puede hailarse en ésta como expresión del artista. Importan casi menos las obras 

que las personas de Shakespeare, Rousseau, Milton, PIndaro; incluso el desconocido Homero y 

ci faiso Ossián se suman a esa insigne lista de tipos ejemplares. Con Shaftesbury, las obras 

reciben su unidad de sus creadores y no obedecen a reglas ni determinaciones exógenas, sino a 

una "unidad de intención y composición", a una "regla interna", al decir de Gerstenberg, 

destacado autor del momento (Gerth, 1978: 64). Cada obra de arte ha de ser juzgada en atención 

212 Y ese elitismo ambiguo, propio de un artista que ama al pueblo por su inocencia y que a Ia vez lo desprecia por 
su rusticidad, podia venir aun de parte de los poetas más republicanos, como el joven Klopstock, quien llegó a 
decir: <<No se le mostraria todo el debido respeto al páblico que merece ese gran nombre si no se lo distingue con la 
más meticulosa precision de la gran masa. Es tanto más necesario establecer esa distinciOn cuanto con más 
frecuencia se arroga dicha gran masa el pertenecer al páblico>> (Bormann, 1974: 133). 
213 <<Creo que solo es poesia lo que es producto del genio poético>>, Gerstenberg dixit (Gerth, 1978: 62). 
214 En aquel momento, J. K. Lavater sefialO que "Genie ist Genius" (Loewenthal, 1972: 815), jugando con las dos 
formas en alemán, Ia francesa y la latina. 
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a esa propia regla, que ha de ser comprendida sumergiéndose en la obra. Por eso es que resulta 

imposible sistematizar la estética propia: si la Aujklarung abundó en artes poéticas y en tratados, 

el Sturm und Drang abunda en ideas sueltas, comentarios, notas, observaciones, pensamientos 

rapsOdicos, con más ánimo destructivo que constructivo. 215  

Hilando más fino, puede distinguirse la Geniezeit como época del Sturm und Drang como 

movimiento literario en tanto éste serla una reducción a un determinado cenáculo puntual (como 

en Gotinga lo fue el Gottinger Ham, por ejemplo), que tuvo en Hamann a su mentor, en Herder 

y Gersternberg a sus primeros integrantes, y en Estrasburgo —donde se encontraron Herder y 

Goethe en 1770- su sede. De hecho, en la época se hablaba del "partido de Hamarm y Herder" 

para referirse al grupo más o menos uniforme de jóvenes poetas rebeldes, que contaba entre sus 

miembros a Goethe, F. M. Klinger, J. M. Lenz, H. L. Wagner, F. 'Maler' MUller, J. H. Merck, y 

otros. Si se quiere ampliar el marco y designar al momento por la corriente predominante más 

allá de Alemania, ha de pensarse en la estética 'sentimentalista' o 'emocionalista', que oponla la 

exaltación de los sentimientos a la razón, y que podia propender fácilmente a la sensiblerIa 

lacrimógena (el máximo peligro de "la abundancia del corazón", segün el escrito homónimo y 

programático del Conde F. L. de Stolberg). 216  Por su exaltación del mundo subjetivo y su 

desinterés respecto de las categorias macrosociales, dicha corriente promovió la "psicologla 

empIrica" —Erfahrungsseelenkunde- y desalentó toda otra forma de polItica que no fuera la queja 

y la acusación más o menos personalizada. J. Schneider ha propuesto una relación posible entre 

Sturm und Drang y Sentimentalismo en tanto caras de una misma moneda: "el sentimentalismo 

deberia considerarse como el lado pasivo de Ia época de los genios y con ello, como el anverso 

de su lado activo, o sea el Sturm undDrang" (Brugger, 1976: 16). 

La compilación Del carOcter y arte alemanes (1773), editada por Herder, se transformó en una 

especie de manifiesto extraoficial del grupo de los asI liamados 'Sturmer', conteniendo dos 

fundamentales contribuciones de Herder, una de Goethe, una traducción del italiano Frisi, y ün 

articulo de Justus Moser. Cabe mencionar dos datos curiosos de este raro escrito: la ocupación 

con la arquitectura (se incluyen artIculos de Goethe y Frisi sobre arquitectura gotica), y la 

presencia de lo extranjero en una publicación presuntamente nacionalista (Herder reivindica a 

los bardos ingleses Shakespeare y Ossián, y se incluye un ensayo de lengua italiana). En rigor, 

esa peculiar publicación marco el nacimiento 'oficial' del movimiento, mientras que sus ideas 

básicas se venIan gestando desde aflos atrás ante todo en J. Hamann, asI como en H. 

215 <<Por el momento les preocupaba transferir la bUsqueda general de libertad a la libertad del arte respecto de 
mandatos, prohibiciones y propOsitos morales)> (Markwardt, 1970 II: 303). 
216 Una frase del joven Goethe resume muy bien este programa desde Ia perspectiva del artista: "Quiero escribir 
porque me hace bien, y siempre que he escrito le hice bien a otros si les corrió la sangre por las venas y si SU5 ojos 
se humedecieron" (Goethe, 1999: 62). 
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Gerstenberg y el propio joven Herder, que encontró finalmente en Goethe a un discIpulo y un 

aliado de lujo. 

Lo dicho: el precursor del movimiento fue Johann G. Hamann, autor de Hechos memorables 

de Socrates (1759) y sobre todo de la enigmática Aesthetica in nuce (1762),217  a menudo 

señalada como el primer ataque sistemático a todo racionalismo en las aPes. Sin embargo, 

Hamann aün piensa el 'genio' como lo hace J. K. Lavater, es decir, en forma cristiana, y más 

especIficamente, de hecho, piensa en Cristo: como genius religioso de raigambre antigua y no 

como moderno Genie artIstico. Comenta Jochen Schmidt: <<Pero ante todo, las concepciones 

estrictamente religiosas de Hamann le confieren a la idea de genio en si un valor distinto al del 

que una década más tarde adquirirá el genio de los miembros del Sturm und Drang. Una de las 

principales determinaciones del posterior concepto de genio, la de la autonomIa, tal como se 

manifiesta decisivamente en el hinmo 'Prometeo' de Goethe, falta en el horizonte religioso de 

Hamann>> (J. Schmidt, 1985 I: 98-99). 

El otro aporte teórico provino de Heinrich von Gerstenberg, mucho menos recordado hoy y 

mucho más leIdo entonces, un aporte que se concentra en sus pioneras Cartas sobre las 

particularidades de la literatura (1766-67), lücida exposición del concepto de genio y su 

relación con la razón y la imaginaciOn ("donde hay genio hay invención, novedad, originalidad; 

pero no al revés" dice Gerstenberg; Baum, 1962: 25). Su drama Ugolino (1768), de hecho, suele 

ser considerado el primer auténtico drama del Sturm und Drang por su efusividad y patetismo. 

El incuestionable lIder y cabecilla del grupo fue Johann Herder, que por ende es también un 

pionero de la idea de autonomla del arte. 218  En el segundo de sus tempranos Bosquecillos 

crlticos (1769) habIa declarado: <<En todos sus escritos el Sr. Klotz mezcla cruelmente monedas, 

gemas, pinturas y estatuas: jy no puede haber nada más distinto por su naturaleza, su finalidad y 

sus leyes! Una obra de arte existe a causa del arte: pero en un sImbolo, sea dedicado a la 

religion, a la ConstituciOn polItica o a la historia, el arte presta un servicio, es una sierva para 

• otra finalidad, y asI sucede con la moneda>> (Herder, 1994a III: 419).219  El sintagma "Una obra 

de arte existe a causa del arte [Ein Kunstwerk ist wegen der Kunst da]" hace de Herder, 

evidentemente, todo un fundador, si bien Markwardt parece exagerar un poco al señalar: <<El 

joven Herder, que aquI desarrolla manifiestamente la idea de autonomla del arte, distingue asI en 

forma explicita la obra de arte auténtica, pura, que existe por Si misma, de las formaciones 

217 "A pesar de sus obvias diferencias, Baumgarten y Hamann comparten Ia misma preocupación ante Ia 
incapacidad de las tradiciones racionalistas del siglo XVIII para explicar satisfactoriamente esa inmediatez de Ia 
relaciOn sensorial del individuo con el mundo que es parte del placer estético" (Bowie, 1999: 16). 
218 Para un análisis actual de la compleja postura de Herder respecto de Ia autonomia del arte, v. Bollacher, 1990. 
219 Lamentablemente, la edición de DKV elimina los Wdlder II y III por considerarlos obsoletos y demasiado 
extensos, segün lo declara en el apéndice critico. La referencia sigue siendo aquf Ia vieja edición de B. Suphan. 
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artesanales utilitarias, 'al servicio' de ciertos propósitos efectivos religiosos, politicos o 

historiográficos, como por ejemplo el arte de acuflar moneda>> (Markwardt, 1970 II: 304). Poco 

a poco, no obstante, Herder parecerá ir desandando el camino de su tempestuosa juventud para 

volver al redil del prodesse et delectare,22°  acompañándolo con una progresiva incursion en el 

panteIsmo, producto de sus lecturas de Spinoza. El punto algido de este desarrollo será su 

diálogo Gott ("Dios"), de 1787, un escrito sobre la doctrina spinozista en el que Herder pondrá 

en clara sintonIa a Spinoza, Leibniz y Shaftesbury, y una de cuyas conclusiones rezará: <<Todas 

las fuerzas de la naturaleza actUan orgánicamente. Cada organización no es más que un sistema 

de fuerzas vivas, las que segUn leyes eternas de la sabiduria, la bondad y la belleza, sirven a una 

fuerza principal>> (Herder, 1994: 791).221 

Progresivamente, en el arte alemán crece el interés del poeta por su propio mundo, y en 

consecuencia aumentan las obras con problemática autorreferencial y metapoética, fuera de los 

géneros ensayIsticos y filosóficos: Los soldados de Lenz, Werther de Goethe (incluso la opera 

Der. Schauspieldirektor de Mozart y J. G. Stephanie encuadra en esta pasión por la 

autorrepresentaciOn y las técnicas especulares). En la literatura alemana, pronto aparecerán 

como formas más o menos estables los subgéneros del Künstlerroman y la Künstlernovelle: la 

'narrativa especular' tan del gusto del Barroco se consolida, solo que ahora lo hace como gesto 

más profesional que hidico: <Esa salida del escritor de su previa libertad oficial y estamental 

hacia una situación de competencia libre, pero insegura, llevó a que la verdad artIstica no solo se 

formulara por si misma, sino a que también sirviera para justificar a la persona del poeta y su 

forma de vida. Asi que esos motivos de prestigio, los cuales tanto dieron pie a la novela de 

artista [Künstlerroman], en la que muchas veces la cuestión era la fundamentaciOn de la 

posición ventajosa del escritor, como exigieron esforzarse en pos de una ética profesional, 

fueron no en Ultima instancia los que hubieron de consolidar la posición libre del escritor>> 

(Haferkom, 1974: 139-140). La autorreflexión y la mise en abIme indican que, como bien lo 

explica M. H. Abrams, hacia la época empieza a generarse una "teorIa expresiva" de la creación 

literaria, segün la cual la 'autenticidad' del poeta es el Unico parámetro de valor para sus 

obras. 222  En las Observaciones sobre el teatro (1773) de Jakob Lenz, por ejemplo, el 

subjetivismo y el anticlasicismo abjuran de Aristóteles y el Neoclasicismo frances, sustituyendo 

las 'tres unidades' por una nueva y ünica unidad de punto de vista, que por supuesto es la del 

220 <<El joven Herder, alentado por Hamann a reafirmar los sentidos y las pasiones, parece recorrer ya muy 
determinadamente el camino hacia una autonomla del arte, de la que más adelante se retraerá, cuando el Clasicismo 
haya establecido el arte plenamente en su propio derecho [Eigenrecht] y validez [Eigengeltung] > (Markwardt, 
1970 II: 303-304). 
221 Markwardt destaca el papel del Organismusgedanke (la "idea de organismo") propio del Sturm und Drang para 
el posterior Clasicismo (Markwardt, 1971 III: 4). 
222 V. Abrams, 1962: 38s. 
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poeta, de modo que el perspectivismo del autor 'genial' es lo que hace a la cohesion de La 

obra: 223  "El verdadero poeta no combina a voluntad en su imaginación lo que los señores gustan 

en Liamar 'La bella naturaleza', pero que, con su perdOn, no es más que naturaleza malograda. 

Tiene su punto de vista y combina como corresponde. Su retrato podrIa ser confundido con el 

objeto, y el Hacedor lo observa como a aquellos pequeños dioses que —con su chispa en el 

pecho- ocupan los tronos de la tierra para conservar a un mundo pequeño segin su ejemplo" 

(Rohiand / Vedda, 2004: 279-280). Y en Los soldados (1776), ültima obra antes de que se 

desatara su demencia esquizoide, Lenz ironiza sobre la influencia nociva de la literatura 

sentimental en la juventud: la condesa De la Roche le reprocha a Marie, la herolna, no conocer 

el mundo y leer en cambio <<Pamela, el libro mãs pernicioso que puede leer alguien en tu 

situación>> (esc. 10, acto III). Que lo diga una aristócrata basta para saber que Lenz se burla de la 

gente bien pensante y pacata, que vive reprimiendo sus sentimientos y generando frustraciOn por 

doquier. No de otra cosa se trataba ya El preceptor (1774), en la que un preceptor privado 

acababa castrándose al no poder consumar su amor con su joven alumna, de la que está 

perdidamente enamorado. En esa obra se consumaba la culpa morbosa con la que la literatura 

burguesa alemana representa a Ia ain autodestructiva e impotente burguesla alemana, siguiendo 

el proceso iniciado por la Emilia Galotti de Lessing, donde un modesto padre de familia preferIa 

matar a su hija antes que verla deshonrada por un noble disoluto, y el joven Werther, que pone 

fin a su vida por no poder acceder a su amada. 

Pero no cabe duda de que el astro del momento es Goethe. De la arquitectura alemana (1773) 

es su primer trabajo con cierto alcance pUblico, una exaltación del genio 224  y del arte gótico (en 

tanto forma primitiva alemana) donde se advierte ya su pensamiento organicista: "Para el genio 

los principios son más nocivos que los ejemplos. Es posible que antes de él algunos individuos 

hayan elaborado partes individuales; él es el primero de cuya alma brotan las partes crecidas 

juntas en un todo eterno" (Brugger, 1976: 139), Pero no se trata ciertamente de un joven 

esteticista, sino de alguien que ya ha integrado el valor de la 'formación' en su sentido más 

amplio: "El arte es formativo mucho antes de ser bello y, sin embargo, es arte verdadero y 

grande, y a menudo hasta más verdadero y grande que el arte bello mismo. Porque en el hombre 

hay una naturaleza formativa que, una vez asegurada la existencia humana, en seguida se 

muestra activa" (Brugger, 1976: 144). 

223 Idea similar encontramos en Ia defensa que hiciera Justus MOser en 1781 del GOtz de Goethe, destacando Ia 
perspectiva del poeta como punto que unifica y supera todas las visiones parciales, acercándose asI a Dios. Cfr. 
Wittkowski, 1990: 1. 
224 El viejo Goethe dirá de esta etapa juvenil en su tardio Poesla y verdad: "Habla llegado yo al extremo de 
considerar completamente como naturaleza el talento poëtico que me era innato, tanto más cuanto que él mismo me 
ilevaba a considerar Ia Naturaleza como su objeto. [ ... ] Volvfa a entrarme aquel antiguo afán de no comunicar esas 
cosas sino recitándolas, y pareclame horrible trocarlas por dinero" (Goethe, 1991 III: 814). 
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En Goethe, desde sus comienzos mismos como escritor se anuncia ya lo que será su tOnica en 

cuanto a la teorIa: el hecho de que ésta está incorporada a la praxis misma. A diferencia de sus 

colegas de talante o netamente teórico o netamente 'práctico', Goethe solo reflexiona 

crIticamente en ensayos breves —como De la arquitectura. . . - o aprovechando traducciones o 

reseflas, pero no deja de tematizar el problema de la autonomIa del arte en sus obras mismas: el 

"fragmento dramático" y luego oda inconclusa Prometeo (1774),225  la novela epistolar Las 

penas deijoven Werther (1774) y el innovador drama histOrico GOtz von Berlichingen (1773) 

son tres claros ejemplos de cómo el joven Goethe piensa el problema desde los tres grandes 

géneros literarios. 

La mejor instantánea del joven Goethe La ofrece una consideración detenida de su casi 

obsesión juvenil por la figura de Prometeo. 226  Desde Tertuliano y pasando por la insoslayable 

referencia de Shaftesbury, Prometeo habIa sido el emblema más apto para comparar a Dios con 

la criatura terrestre y humana. El Prometeo goetheano tiene un valor programático indudable 

porque, además de su contenido, el autor dudO entre el drama y la lIrica para darle forma y al 

cabo, tras muchos devaneos, no quiso publicarlo, advertido de la radicalidad de lo alil dicho. 

Pues por primera vez el topos prometeico era esgrimido para radicalizar la blasfemia y explorar 

las consecuencias del orgullo rebelde. Las apelaciones a lo mitolOgico y el Lenguaje orgánico 

confieren a la oda un tono sub specie aeternitatis, pero la investigación, apoyándose sobre todo 

en los propios comentarios de Goethe en su Poesla y verdad, no ha dejado de ver en ella una 

proclama del poeta. En esta lInea, Gadamer ha concluido que "la figura de Prometeo no era para 

Goethe un motivo poético entre tantos otros, sino una identificación muy especial [...] Goethe 

relata que en aquel tiempo su talento poético representaba el 'fundamento más seguro' de su 

sentimiento de vida y se reconocIa precisamente en aquella autonomIa productiva de que 

Prometeo alardea al hacer hombres. Con ello, Goethe sigue ese concepto que desde ci 

Renacimiento se habIa asentado en la autoconciencia de la humanidad y que consideraba al 

artista como un 'segundo Dios' (alter deus, Scaliger), un segundo creador; concepto que 

Shaftesbury habIa proporcionado al siglo XVIII, en el sImbolo de Prometeo. Y esta ilación de 

ideas ha entrado en el concepto moderno de lo creativo y vive, desde el Sturm und Drang, en la 

conciencia general, como culto a la personalidad y al genio" (Gadamer, 1949: 31). Pero también 

leemos que el Prometeo goetheano es una alegorla del escritor burgués, y afortiori, del burgués 

en general: <<Goethe remite asI La imagen de Prometeo a su propia situaciOn como autor [ ... ] Y 

225 Para la larga lista de bibliografla que justifica pensar ola oda como poema programático del Sturm und Drang 
desde el comienzo mismo>, cfr. Selbmann, 1994: 26 1-262. 
226 Un tema, por ende, favorito en Ia Germanistica, desde Gadamer, 1949 hasta Ummert, 1985 (Un estudio 
bibliograficamente muy actualizado). 



118 

alude con ello ya al moderno escritor burgués, el autor bajo las condiciones de las formas de 

producción capitalista de Europa, cada vez más en desarrollo hacia fines del siglo XVIII>> 

(Metscher, 1974: 386387).227  Y en un contexto más amplio: <<Prometeo, el artista autónomo y 

que crea absolutamente por 51 solo, es el exponente de una humanidad que se empefla social, 

polItica e intelectualmente en pos de una autodeterminación. El concepto de autonomIa seflala la 

separación de las autoridades recibidas. Se trata de la emancipación respecto de ciertas 

dependencias ya no más aceptables: tanto de reglas poéticas y modelos literarios como de 

lImites estamentales y afirmaciones religiosas. Dicha separación, que como renuncia a la vigente 

imagen divina alcanza su explosividad en la oda Prometeo de Goethe, no podia darse en calidad 

de proceso crItico-negativo sin apelar a una nueva autoridad, más confiable. De acuerdo con la 

nueva autoconciencia, se le atribuyó al genio, que se apoyaba en su propia fuerza productiva>> (J. 

Schmidt, 1985 I: 264). 

Para un justo posicionamiento de los logros del Sturm und Drang respecto de la autonomIa del 

arte, valdrá la pena citar in extenso la ecuánime ponderación de Bruno Markwardt: <<Sin 

embargo, la libertad respecto a fines ni remotamente se muestra en la voluntad artistica 

[Kunstwollen] del Sturm und Drang con tanta claridad y nitidez como en la voluntad artIstica 

del Clasicismo. 228  En ci mejor de los casos, se trata de una liberación del arte predominante en el 

sentimiento vital [Lebensgefuhl] y el artIstico, pero no de una iiberación del arte autocrática 

[alleinherrschend]. No fueron solo los pensamientos criticos de J. J. Rousseau sobre la amenaza 

ética y humana en general (de los ginebrinos) a manos del arte escénico en la epIstola a 

D'Alembert (1758), ni la defensa propia respecto del arte 'estetizador' y rococo lo que, por caso, 

permite explicar una y otra vez en los dramas del Sturm und Drang la problemática de los 

valores y efectos estéticos sobre ci esteta [Schongeist] en tanto tipo humano, sobre las lecturas 

de los estetas o sobre ci pi'iblico de la comedia: tanto en el Preceptor como en los Soldados de 

Lenz, tanto en [el drama] Sturm und Drang como en la Mujer que sufre de Klinger, tanto en ci 

Götz de Goethe como en Intriga y amor de Schiller. Aparte de que mucho de eso no habla de 

apuntar al arte en sí, sino de modo satIrico al arte enemigo, y en parte también habIa de ayudar a 

caracterizar a los exponentes de una semejante hostilidad a la comedia y la novela como fihisteos 

ya más o menos pintados por la Ilustración; fue ante todo la tendencia activista, sociocrItica del 

Sturm und Drang lo que mostró ya en el drama de denuncia, más de protesta que de reforma, 

una cierta predisposiciOn a virar de la sujeción funcional [Zweckbindung] moral a una sujeción 

227 Las respectivas citas muestran los distintos ënfasis que se hacen en un suscriptor de Ia hermenéutica 
heideggeriana como Gadamer y un investigador bajo Ia impronta del materialismo histórico como Metscher. 
228 Formado a pmcipios del siglo XX, Markwardt utiliza con frecuencia el concepto de "voluntad artistica" 
(Kunstwollen) de AloIs Riegl, acufiado para dar cuenta de ciertas coincidencias epocales en las artes. 
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funcional en cierto modo polItica, evadiendo —por asI decirlo- el ámbito de la libertad de 

propósitos puramente artIstica, o mejor dicho, sencillamente pasándolo por alto con toda la 

energIajuvenil>> (Markwardt, 1970 II: 306). 

A fines de 1775, tras viaj es y estadlas en Estrasburgo y Suiza, Goethe dej a su Francfort natal y 

se instala en la Corte de Weimar (donde ya estaba activo Christoph M. Wieland), trayendo 

consigo poco después a Herder, de quien sin embargo se ira distanciando rápidamente. Con las 

cabezas del movimiento al servicio de la aristocracia y los demás miembros aburguesandose o 

descarriándose por Europa, el Sturm und Drang va liegando a su fin. Quizás pueda seflalarse 

1781 como fecha oficial de defunción: en ese año logra estrenar Schiller —que solo perteneció al 

Sturm und Drang a distancia- su debut teatral Los bandidos en Mannheim, muere Lessing, Kant 

publica su CrItica de la razón pura, y Moritz publica su drama Blunt, <<un magnIfico canto de 

despedida a la literatura del Sturm und Drang: tanto su consumaciOn como su fin>> (Luserke, 

1993: 67). 
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IV. Formulación 

Indice: 1. K. P. Moritz; 2. I. Kant; 3. F. Schiller; 4. J. W. Goethe. 

Sumarlo: La elaboraciOn explIcita de Ia categoria de 'autonomla' del momento estético o del momento artIstico es 

tetralOgica y virtualmente simultánea. Su primer formulador expreso es Moritz, su primer sistematizador es Kant, 

su primer problematizador tenaz es Schiller, y Goethe, que más que pensaria ha tratado de vivirla, atraviesa de 

modo directo o indirecto esos pensamientos, como modelo o como socio. SOlo a partir de estos cuatro autores se 

puede pensar la idea en forma plena (en Jo tocante a los pianos de la producciOn, de la obra y de Ia recepciOn, 

incluyendo Ia 'funciOn social' del arte) y con todos los matices posteriores. 

1. Karl Philipp Moritz 

En el pensamiento alemán, entre los investigadores más documentados y los especialistas 

recientes hoy ya hay un consenso casi pleno —Si bien tardlo- al respecto: 229  aunque jamás 

aparecen en su obra términos tales como 'autonomIa' o 'autodeterminación' con relaciOn al 

campo artIstico 0 al fenOmeno estético, K. P. Moritz (1756-1793) es el auténtico padre fundador 

de la idea de autonomla del arte, al menos en su sentido amplio, y ciertamente no sin claros 

anticipos. En esto, Moritz ha desplazado doblemente a Kant, en quien se veIa hasta hace unas 

décadas un absoluto originario incluso en materia de est6tica. 230  Hoy, cuando se reconoce a 

Moritz su lugar como pionero, no deja de recordarse en cambio el proceso que lo precedió: 

<<Fuera de Moritz mismo con su pequeño artIculo Ensayo de unfIcación de todas las bellas 

artes y ciencias bajo el concepto de lo 'acabado en si mismo' (1785), nadie habla fundamentado 

el ya anunciado valor propio y superior del arte con la evidencia de que las obras maestras 

poseen: 1) otros dominios vitales, y 2) una posición autónoma respecto del receptor, asI como 3) 

229 Sobre ese olvido, bastará recordar las viejas quejas de Szondi, que remite el inicio de los estudios sobre este 
autor a 1889 (Szondi, 1992: 52). La obra y Ia figura de Moritz, en efecto, se recolocaron en el canon literario recién 
a comienzos de los afios setenta, gracias a las discusiones por Ia unilateralidad del canon ciásico (cfr. Same, 1971, y 
Minder, 1974). La situaciOn actual es muy distinta: <<Ha habido un fuerte interés por Ia teorla literaria y aUn más 
fuerte por las 'figuras marginales' del Clasicismo, como Karl Philipp Moritz, cuyo tratado Sobre la imitaciOn 
formativa de lo bello, de 1788, se eleva a declaraciOn fundacional de Ia estética de Ia autonomla. En Ia retrospectiva 
de Ia historia teOrica y conceptual, eso está claro sin mayor discusiOn>> (Wittkowski, 1990: 1). Para un recuento de 
este proceso, v. Costazza, 1996: 11, asI como su bibliografia final; este volumen, más aquel con el que el autor 
continuO sus estudios sobre Moritz en 1999, constituye un exhaustivo —por no decir definitivo- análisis tanto de los 
principales temas moritzianos como de su tratamiento a lo largo de la historia. 
230 Tal dignidad le habia sido conferida, como se sabe, ante todo por el Neokantismo: "Hasta Ia época de Kant, Ia 
filosofia de Ia belleza significa siempre un intento de reducir nuestra experiencia estética a un principio extraflo y a 
sujetar el arte a una jurisdicciOn extranjera. Fue Kant, en su CrItica del juicio, el primero en proporcionar una 
prueba clara y convincente de la autonomia del arte. Todos los sistemas anteriores buscaban un principio dentro de 
Ia esfera del conocimiento teOrico o de Ia vida moral" (Cassirer, 1977: 206). 
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un modo de ser autónomo en sf mismas. Nuevos eran algunos argumentos y su exposición 

enfática, pero no el concepto intelectual en sí. Shaftesbury y ante todo Leibniz lo hablan 

precedido, seguidos por Herder y Goethe con sus ensayos sobre Shakespeare y la arquitectura 

alemana>> (Wittkowski, 1990: 1). 

En efecto, hasta sus escritos teóricos, concentrados mayormente en el lustro que va de 1785 a 

1790 (y que incluye un viaje a Italia entre 1786 y 1788 coincidente con el de Goethe, de quien 

se hizo amigo Intimo), la cultura europea habla desarrollado atrevidas concepciones de la 

libertad del artista en tanto auctor y en tanto genio, por lo general en correlato con la 

emancipación de los estamentos plebeyos y el ascenso social de la burguesIa. Pero Moritz va un 

paso más lejos: sin hacer alardes de su independencia como autor (experiencia que apenas si 

conociO personalmente en vida, y no sin polémicas 231 ), en él aparece pioneramente, sin 

embargo, la proclamación de la libertad total de la obra de arte en sj, y como correlato lógico, la 

libertad del receptor. Puede verse en él a un continuador de la vision organicista de la obra y de 

la vision sensualista del órgano receptor, en una lInea que va de Baumgarten a Mendelssohn; 

puede verse en él a un mero anticipador de Kant y del Clasicismo de Weimar, desprolijo y 

asistemático, 232  o a un malogrado intelectual, que por querer ser polifacético no brilló en ningün 

campo y que se consumió demasiado pronto como para madurar sus propios desarrollos; 233  mas 

La originalidad de sus planteos estéticos es hoy innegable. El poco claro lugar de Moritz en el 

Clasicismo aLemán, en todo caso, es el de una especie de fundador seminal, un clasicista avant 

la lettre, y no se sabe si hubiera suscripto enteramente a las concepciones, por ejemplo, de los 

"Amigos del arte de Weimar" (Weimarer Kunstfreunde) reunidos en torno a la revista 

Propylden, que por su parte sin embargo abrevaron reconocidamente de su Ensayo de una 

prosodia alemana (1786). 234  Como sea, el gran especialista en Moritz A. Costazza ha señalado 

recientemente que ola interpretación biografIstica y psicologIstica ha relegado la relevancia para 

la historia de Las ideas de la estética de Moritz>> (Costazza, 1996: 8), una estética, entonces, a la 

231 Cfr., por ejemplo, Ia compilación de Reiner y Sauder titulada Moritz contra Campe (1993), que documenta la 
campafia de mutua difamación a Ia que se sometieron el autor y su editor con motivo de una publicaciOn, y que 
muestra Ia necesidad apremiante de conseguir condiciones laborales dignas por parte de los escritores del momento. 
Es preciso destacar, asimismo, el esfuerzo editorial cuantitativo de Moritz: pocos autores publicaron tanto y tan 
variado en tan poco tiempo como él. 
232 Segün lo caracterizara epistolarmente su hermano en cartas a Jean Paul (v. Costazza, 1996: 13). 
233 Imagen que ante todo promovió Goethe. Cfr. su carta a Charlotte von Stein del 13-16/12/1786, en Ia que lo 
describe como oun hermano menor mb, de mi mismo tipo, solo que descuidado y perjudicado por el destino justo 
alli donde a ml me beneficiO y me favoreciO>> (Goethe WA IV 8: 94). A esto hay que sumar Ia ambigua resefia del 
ensayo Imitación formativa de lo bello, elogiosa pero llena de objeciones y matices, que Goethe publicO en Der 
Teusche Merkur en julio de 1789, y Ia intercalaciOn de algunos párrafos de este escrito crucial en el Viaje a Italia 
(18 16-1817), donde Goethe declara que el "folleto habia surgido como fruto de nuestros diãlogos, que Moritz luego 
aprovechara y moldeara a su manera" (Goethe, 1991 III: 1395). 
234 Goethe, en carta a Herder (10/1/1787), y Schiller, en carta a Goethe (23/8/1794), elogian Ia Prosodia de Moritz 
por sus apreciaciones inspiradoras para los poetas alemanes. 
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que hay que organizar y poner en su debido contexto espacio-temporal. En vez de verlo como 

una rara avis, es preciso situarlo como un hijo de su tiempo, reconociendo además sus facetas 

más olvidadas: la de psicólogo y pedagogo, campos, ambos, que nutrió con abundante 

producciOn especIfica, y que de ninguna manera están desligados de la estética. 

Por cierto, la idea de un todo organizado artificialmente, de lo perfecto en sí mismo por su 

unidad ya estaba anunciada —aunque elIpticamente- en el capItubo 7 de la Poética de Aristóteles, 

donde se señala a la tragedia como una totalidad cerrada, y que en el pensamiento alemán esa 

nociOn pasa muy diversamente, entre otros, por Leibniz y por Lessing. Pero esa idea básica no 

conoció desarrollo más radical que el que Moritz propone en su innovador Ensayo de 

unficación de todas las bellas artes y las ciencias bajo el concepto de lo 'acabado en sí mismo' 

(1785),235 publicado por primera vez en Ia destacada revista Berlinische Monatsschrft, un 

órgano insigne de la Aujklarung -y por ende abocado mayormente a la pedagogIa y la moral- en 

el que apenas un aflo antes habia estallado un célebre debate sobre la cuestión de qué era la 

Ilustración, con Kant como protagonista. 236  

En el inicio mismo de este opüsculo, llaman la atención dos factores relevantes: la alusiOn 

clara —aunque implIcita- a Las bellas artes reducidas a un mismo principio (1746) de Charles 

Batteux hecha en el tItubo y en el comienzo, y la dedicatoria a su amigo Moses Mendelssohn 

(suprimida en la segunda versi6n), 237  en quien Moritz reconoce —y con justicia- a todo un 

pionero. En efecto, si la "imitación" (Nachahmung) ha quedado superada como principio 

unificador a manos del principio del "placer" (Vergnugen), Moritz se propone distinguir aquI 

dos tipoS de placer en atención a la causa y la utilidad: <<Cuando se trata de bo meramente ütil, no 

hallo placer en el objeto mismo, sino más bien en la idea de la comodidad o el bienestar que el 

uso de dicho objeto despierta en ml o en otro. Me sitüo, por asI decirlo, en el centro, donde 

percibo todas las partes del objeto, esto es, lo contemplo como un medio desde el cual yo mismo 

—en la medida en que de esta forma mi perfección [Voilkommenheit] resulta promovida- soy la 

finalidad. El objeto meramente ütil no es entonces en sí algo total o consumado [in sich Ganzes 

oder Vollendetes], sino que llega a serlo recién cuando alcanza su finalidad en ml o cuando se 

consuma en ml. En la contemplaciOn de lo belbo, sin embargo, extraigo la finalidad [Zweck] de 

ml mismo y la transfiero de nuevo al objeto mismo: no lo contemplo como algo acabado en ml 

235 El tftulo original es Versuch einer Vereinigung al/er schOnen Künste und Wissenschafien unter dem Begrffdes 
'in sich se/bst Vollendeten'. "SchOne Wissenschaften" era Ia forma en que se introdujo en el idioma alemán el 
concepto frances de belles lettres; debe entenderse, por lo tanto, mãs como "bellas letras" que como "bellas 
ciencias". 
236 Th. Same parece haber sido el primero en insistir sobre el aspecto ilustrado de Moritz y sus vInculos con el 
"racionalismo berlinés" (Same, 1971: 28s.). 
237 Moritz vela ante todo en las Consideraciones sobre las fuentes y las re/ac/ones de las be/las artes y ciencias 
(1757) de Mendelssohn al escrito que cambió el de Ia imitaciOn como principio básico de las artes por el del placer. 
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mismo, sino como algo acabado en sí mismo, algo que constituye una totalidad, entonces, y que 

me brinda placer por su propia causa>> (Moritz, 1997: 943)238  De este particularIsimo placer 

moritziano ha podido señalar Bernd Brautigam en un excelente artIculo: <<El placer del que aquf 

habla Moritz no se refiere a momentos aislados de la obra, sino que lo que propicia el placer es 

la experiencia —solo hecha posible por la inversion estética de la finalidad- del no estar sujeto 

[NichtJIxiertsein] a funciones determinadas, o sea, una experiencia de libertad. AquI se hace 

patente por qué los escritos estéticos de Moritz pudieron merecer el interés de Schiller. En las 

ideas sobre To más noble [Edeiste] en la naturaleza', desarrolladas en muy estrecha relaciOn al 

Ensayo de unfIcación..., Moritz detalla que no se debe mirar al ser humano 'nunca como un ser 

meramente ztil [nützlich], sino a la vez como un ser noble [edles]'. Pero dado que puede 

perderse con referencias extrafias, la más notable tarea del arte ha de ser La de amigarlo con su 

'peculiar valor en sí mismo'. La experiencia estética es asI concebida como experiencia de auto-

confirmación. [...] Con escapismo o esteticismo, esto poco tiene que ver>> (Brautigam, 1990: 

253-254). 

En la definición de la perfección artIstica de Moritz —que tiene como modelo a las artes 

plásticas, en tanto se define por la contemplaciOn- resuenan lejanos aunque perceptibles ecos 

teologico-metafisicos, en especial de Leibniz (si bien muy reelaborado). Y por lo tanto, el 

abordaje de Moritz tiene un necesario corolario ético: <<Mientras lo bello atrae completamente 

hacia si nuestra contemplación, la aparta por un momento de nosotros mismos y hace que 

parezca que nos perdemos en el objeto bello; y ese perderse, ese olvidar nuestro yo es 

precisamente el máximo grado del placer puro y no egoIsta (uneigennützig) 239  que nos 

proporciona lo bello. En ese instante, le ofrendamos nuestra limitada existencia individual a una 

especie de existencia superior. Por ende, el placer de lo bello debe aproximarse cada vez más al 

amor no egoIsta, si es que ha de ser auténtico>> (Moritz, 1997: 945-946). 

Al tratar de describir la perfección de la obra de arte, además, Moritz entabla un diálogo con 

toda la tradición filosófica occidental respecto de la causalidad, una tradiciOn que también se 

remonta a Aristóteles y a Leibniz. AsI como en la Monadologla (§ 50) leemos una gradación de 

las cosas en atención a sus causas: "Y una criatura es más perfecta que otra, cuando se halla en 

238 Tratándose de una pieza dave para nuestro estudio, optamos por traducir nosotros del original y descartar Ia 
version previa, algo confusa y de todos modos incompleta, que se halla en Arnaldo, 1994: 8 1-84. 
239 Sobre este rasgo, que anticipa el "desinterés" kantiano, observan Hoilmer y Meier en Ia ediciOn crItico-filolOgica 
de las obras de Moritz: <<El vInculo sustancial de lo bello con una cualidad ética, la del 'no egoismo' 
[Uneigennutzigkeit], se exalta gracias a la idea spinoziana de una 'necesidad' interior de la fuerza activa, con lo que 
el ámbito de Ia estética adquiere una expansiOn de dimensiones histOrico-filosOficas>> (Moritz, 1997: 1286). Aunque 
sin marcar especificamente las coincidencias, Minder habia observado ya que los escritos masOnicos de Moritz 
expresaban ciertas ideas comunes a su estética; en una de las citas que hace de ellos (lamentablemente, no 
recogidos en su integridad por Ia reciente ediciOn de DKV) leemos: <<Un ser humano activo con una finalidad 
[Zweck] y una intenciOn, y sin egoismo [uneigennutzig], que en sus emprendimientos está lo menos limitado 
posible: ése un francmasOn>> (Minder, 1974: 172). 
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ella algo que valga para dar razón de lo que ocurre en la otra, y es por esto por lo que se dice que 

actia sobre la otra" (Leibniz, 1984: 37), en Moritz podemos leer una deducción lógica de este 

postulado: <<Lo Unico verdaderamente acabado en sj mismo es solo la naturaleza Integra en tanto 

obra del creador, que exciusivamente puede abarcarla toda con su mirada, y que retrotrae a sí 

mismo la finalidad de ese grandioso objeto. En la medida en que ahI Ia finalidad y el medio 

confluyen en una unidad, lo bello supremo se muestra solo a los ojos de Diosx (Moritz, 1997: 

953). Al exaltar la obra de arte a una dimension supramundana e intemporal, Moritz ciertamente 

la extrae de su contexto real tanto de producciOn como de recepción, y la eleva al nivel de un 

ente divino sin causa ni efecto; sobre esta operaciOn de radicalización P. BUrger podrá decir: "La 

separación de la obra de arte respecto a Ia praxis vital, relacionada con la sociedad burguesa, se 

transforma asI en la (falsa) idea de la total independencia de la obra de arte respecto a la 

sociedad" (P. Burger, 1997: 99-100). 

A la fe leibniziana en Dios como intelecto se le sumará poco después, durante el viaje por 

Italia, la fe spinoziana en Dios como fuerza o energIa vital, como natura naturans. En Moritz, 

las reminiscencias spinozianas afluyen ante todo via Herder, y sobre todo por su escrito Gott 

(1787), que Moritz leyera junto a Goethe durante su viaje por Italia. 24°  Pero la fihiación más 

especIfica y tradicional, y con la que las perspectivas crIticas recientes han debido enfrentarse, 

es la que a partir del alsaciano Robert Minder ha puesto a Moritz en lInea directa con el Pietismo 

franco-alemán, 24 ' haciendo derivar todas sus concepciones estéticas de ideas y actitudes mIstico-

religiosas con claro sentido conservador, si no reaccionario: <<El rasgo distintivo histórico-

filosOfico de la estética moritziana aclara también su concepción pasiva de la recepción de obras 

de arte. Amor y compasión son las determinaciones que Moritz exige para la recepción 

contemplativa. [ ... ] El acto de recepción, como Moritz lo describe, no solo pone el receptor en 

un acuerdo armOnico con la belleza que contempla en la obra, sino también con la realidad 

circundante>> (C. Burger, 1977: 1 28).242  Al identificarse la extracción familiar pietista de Moritz, 

se estableció una relación lineal entre su estética y los rasgos más destacados de esa secta 

religiosa: el quietismo y la introspección, una relación que recién en los ültimos aflos ha 

quedado desmontada. 243  Pero aün a mediados de los setenta, Christa Burger citaba la frase final 

240 En su clásico —y  ya muy superado- estudio sobre "el problema de Ia irracionalidad en el arte", A. Baeumler se 
apoyaba en este tipo de datos para aseverar que <<Ia estética de Moritz [ ... ] no es otra cosa que una transposiciOn del 
concepto universal de Ia metafIsica de su época a]a esfera estëtica> (Baeumler, 1981: 250). 
24 

1 Richard Newald ha sefialado la fuerte interrelaciOn que se dio entre el Pietismo y la actividad literaria en De 
Boor/Newald,1967 V: 436-444. 
242 La coincidencia critica, en este sentido, entre R. Minder y C. Burger ha sido fuertemente discutida, con el 
tiempo, por H. J. Schrimpf (1980) y A. Costazza (1996 y 1999). 
243 Con su extenso —y  algo repetitivo- tratado sobre el "Sentimentalismo" (o "Sensibilismo"), G. Sauder marcO un 
hito en Ia reevaluaciOn de ciertas relaciones tradicionales entre arte y religion en Ia segunda mitad del siglo XVIII 
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del ensayo La miseria humana de Moritz (<<pues he aprendido a retraerme en el momento de mi 

existencia cuando todo a mi alrededor oscila>>) y juzgaba severamente —desde la Optica del 

materialismo histórico- la actitud de retraimiento personal, que vela como dato fundante de la 

postura estética —y  de la poética escritural- del autor: <<La estética de Moritz se comprende a 

partir de su socializaciOn pequeno-burguesa. [ ... ] El sentimiento de inferioridad del pequefio 

trabajador manual, categorla a la que Moritz pertenece no solo por nacimiento sino también por 

su formaciOn y actividad profesional (recién después de un largo y aventurero calvario 

profesional pudo dar el salto a una carrera como funcionario prusiano), encuentra una 

compensaciOn en la exaltación de la propia interioridad. AsI surge una conciencia que 

transforma todos los problemas provenientes del exterior en problemas de la interioridad>> (C. 

Burger, 1977: 129130).244  Para refrendar esta tesis, la autora citaba incluso una de las 

"Notabilia" (Denkwurdigkeiten) de Moritz que funciona como perfecto contraejemplo del 

fenOmeno: al describir al trabajador manual, Moritz lo define como quien <<trabaja para una 

finalidad que no existe en su cabeza, sino en lade otra persona>> (C. BUrger, 1977: 123). 

Sin embargo, la constataciOn que formula Moritz en el mismo escrito de que <<está en el poder 

del ser humano el someterse voluntariamente a la necesidad>> (Moritz, 1997: 38), que C. Burger 

no cita, se cimenta en su visiOn ilustrada de la moral humana en tanto capacidad auto-

determinante plena. Es el ideal de igualdad absoluta entre todos y de libertad absoluta dentro de 

todos lo que subyace a la ética de Moritz, con La que su estética guarda una notable 

correspondencia (asI como su pedagogla y su "psicologIa experimental" 245). En un importante y 

breve trabajo titulado sugestivamente Sobre el auto-engano (1791), de hecho, escribe el autor: 

<<El alma solo puede liegar a un equilibrio duradero consigo misma si la fuerza [Kraft] y la 

voluntad coinciden armónicamente. [ ... ] Cada fuerza anImica [Seelenkr aft ] que educa a su 

medida es, sin comparaciones, lo máximo para si misma. Nadie tiene derecho a aparentar para 

encolumnarse, sino que cada quien posee la materia y el valor como para hacerlo en sí mismox 

(Moritz, 1999: 904905).246 

alemán (por ejemplo: <<La introspecciOn [Selbstbeobachtung] ya no puede ser considerada exclusivamente un rasgo 
caracterIstico del Pietismo>; Sauder, 1974 I: 110). Sobre Moritz en especial, v. ibid., 12 Is. 
244 Wittkowski condena especificamente todo este pasaje de la autora por su unilateralidad (Wittkowski, 1990: 28). 
Otra muestra de Ia postura de Ia autora Ia hallamos ain en Olechnowitz: <<Ante la 'totalidad que existe para si' de Ia 
obra de arte, sOlo una actitud de recepciOn contemplativa es Ia Unica adecuada. A raiz del dominio de Ia bella obra 
de arte, el proceso de recepciOn exige del receptor que se subordine a ciertas formas de comportamiento que Moritz 
describe metafOricamente con los conceptos de 'entrega' [Hingabe], 'amor', 'compasiOn' y 'sacrificio', cuyas 
connotaciones religiosas son evidentes> (Olechnowitz, 1981: 85). 
245 Moritz fue, de hecho, uno de los promotores de Ia denominada Erfahrungsseelenkunde o "psicologla 
experimental", disciplina sobre Ia que editO una revista con el significativo tItulo de Gnothi Sautón, el "conOcete a 
ti mismo" del Templo de Delfos. 
246 Cabe acotar, marginalmente, el uso recurrente por parte de Mortiz del término Kraft ("fuerza"). En efecto, es una 
marca filolOgica del spinozismo a la Herder, quien se valiO tanto de este vocablo que lo impuso en sus lectores con 
las más diversas formas: "fuerza activa", "fuerza viva", "fuerza sintética", etc. 
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Lo dicho: es preciso reinsertar a Moritz en su momento especIfico, sistematizando toda su 

obra, a fin de comprender que en todo caso las corrientes del individualismo protestante y la 

interioridad pietista convergIan en él con las convicciones ilustradas acerca de la capacidad 

crItica y productiva como fundamento del hombre. La autonomIa del arte va de la mano con la 

autonomla del sujeto, lo cual supone la existencia de tanto sujetos huicidos y comprometidos 

como sujetos absolutamente sumisos y enceguecidos. 247  

Se puede observar que Moritz, que explorarla proftisamente el aspecto desde el punto de vista 

del artista en su obra narrativa, casi no aborda en este trabajo fundacional la cuestión de La 

producción, sino ante todo la de la obra —"acabada en sj"- y la de la recepción, donde se afilia a 

la prosapia del "desinterés", y más aün, a la de la absoluta indiferencia ante el receptor. 248  Y es 

que el factor dave de la nueva autonomla del arte es justamente la obra: <<Con el concepto de 

Moritz de la obra de aPe como totalidad orgánica cerrada en sí misma y la forma de recepciOn 

contemplativa resultante, se funda una estética de la obra. [ ... ] Moritz consuma asI el giro de la 

poética del efecto hacia una teorIa del arte orientada por la poética de la obra> (Olechnowitz, 

1981: 87). De hecho, La belleza es ahora propia del objeto artIstico: <<Lo auténticamente bello no 

se halla meramente en nosotros y nuestro modo de pensar, sinofuera de nosotros, en Los objetos 

mismos>> (Moritz, 1997: 1018). 

Siguiendo a quienes cuestionan la originalidad de esta idea de Moritz y procuran elaborar una 

genealogIa de ese presunto hallazgo, la prosapia de la idea de lo acabado o consumado en sí 

mismo puede remontarse incluso hasta fuentes muy antiguas: <<Las doctrinas platónicas y 

agustinianas del amor que culminan en la contemplación desinteresada y el goce de un objeto de 

valor y belleza itltimos [...] como un fin en sj mismo, y por su propio valor, constituyen ambas 

el modelo contemplativo y el vocabulario distintivo de la teorIa del arte de Moritz. La diferencia 

con ellas seguramente es radical: el absoluto platOnico y el Dios agustiniano han sido 

desplazados por un producto humano, la autosuficiencia de la obra de arte, y el órgano de 

contemplación, el ojo de la mente, se ha transformado en el ojo fisico>> (Abrams, 1991: 165). 

Pero también existen quienes subrayan lo radicalmente novedoso. Szondi, por ejemplo, habla de 

"la nueva dignidad y autonomIa de la obra de arte que Moritz postula" y destaca "la inversion, la 

revolutio, a la que Moritz da lugar en el tema, una liberación del arte de las cadenas de La moral, 

247 <<Es obvio que ética autónoma y arte autOnomo se unen. Este quiere que aquella produzca, diriamos, un efecto 
'autOnomo': autOnomo frente a Ia influencia del Estado y Ia Iglesia, pero además autónomo —lo cual acerca más aun 
al arte autónomo y Ia dtica autónoma- ante determinaciones externas, efectos en general; o sea, justamente ante 
aquello en Jo que termina todo efecto, en especial politico. De aqui que se haya discutido Ia intenciOn respecto del 
efecto propia del arte autOnomo. Un malentendido que igualmente se desprende del modo de pensar de Ia época. 
También Moritz, los weimareanos y sus contemporáneos querIan, lOgicamente, 'mejores circunstancias'> 
(Wittkowski, 1990: 12). 
248 Lo que M. Woodmansee no duda en calificar de "lack offellow-feeling" (Woodmansee, 1984: 43). 
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como también liberaciOn de la estética de las cadenas de la psicologla, una inversion de las 

relaciones de dependencia que significa la superación de la estética del efecto y la 

fundamentaciOn de la estética real" (Szondi, 1992: 56). 

Como sea, poco después del artIculo mencionado emprende Moritz un viaje formativo por 

Italia, tIpico de la intelectualidad europea de la época, y que será muy importante en la escasa 

vida que aün le quedarIa por delante. Intentando repetir el éxito que habla conseguido con sus 

juveniles Viajes de un alemán por Inglaterra, publicará años después (entre 1792 y 1793) sus 

Viajes de un alemán por Italia, que tendrán una mala acogida del püblico lector. Especialmente 

interesantes resultan dos anotaciones, que muestran una continuidad de lo ya expuesto en el 

Ensayo... y nuevas convicciones ético-estéticas. En octubre de 1787, nada menos que en la Villa 

Borghese, y por ende bajo el predecible influjo del arte clásico romano, Moritz escribe: <<Pues 

eso resplandece en las obras de arte de los antiguos, incluso de los productos más mediocres: 

que las partes aisladas permanecen subordinadas, y cada parte debe readaptarse al todo [Ganze] 

con mirada firme>> (Moritz, 1997: 662). Y el 16 de febrero de 1788, a la vista del Apolo de 

Belvedere (famosamente descripto antes por Winckelmann), Moritz relaciona belleza y 

moralidad: <<Sin duda, pone a las bellas artes bajo una luz sublime el que en su goce [Genuss] 

0 más puro presupongan un total no egoIsmo [Uneigennutzigkeit] del ánimo. Que quien quiera 

hallar deleite en ellas no pueda pensar en sj mismo, sino olvidarse y perderse a sí mismo en la 

contemplación de lo bello; que recIprocamente el goce de to bello mediante actitudes nobles y 

actitudes nobles mediante el goce de lo bello resulten elevadas y refinadas. [ ... ] La perfección, 

donde la descubramos, satisface nuestros deseos, completa nuestro ser, y nos atrae 

paulatinamente hacia si, de modo que lo oscuro y confuso se disuelve más y más, y cada vez se 

hace más claro a nuestros ojos>> (Moritz, 1997: 755). 
I] 

Durante ese viaje, que por su respectivo impacto en Moritz y en Goethe puede considerarse 

una especie de hito de toda la estética occidental, Moritz publica también los Fragmentos de los 

diarios de un visionario (1787), reunion de pensamientos sueltos —muy a su estilo, tan 

productivo y variado como inconsecuente y rapsódico- donde un narrador ficticio vuelve a 

entusiasmarse con la idea de una totalidad perfecta merced a la interrelación de las partes que la 

constituyen; la vida aparece aquI como la resultante de que las partIculas sientan una 
I

propensión 

natural a reunirse en totalidades más complejas, las que a su vez se atraen entre si. 249  Lo más 

interesante es constatar que el autor repite en diversos tipos de textos prácticamente las mismas 

ideas transversales, diciendo más o menos cosas semejantes; la crItica posterior ha pretendido 

249 Cfr. Moritz 1999 I: 720-723. El apartado, sugestivamente, se titula "Sobre la correlación [Zusammenhang], la 
generación y Ia organizaciOn". 
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ver lo religioso-moral y lo artIstico-estético por separado, cuando él no ha tratado sino de 

unirlos. 

La obra por lejos más importante y abarcativa de la estética de Moritz la constituye el 

posterior trabajo De la imitaciónformativa de lo bello (1788), al que con justicia suele aludirse 

como la piedra angular de la idea de autonomla est6tica, 250  y que poco después adquirirIa con A. 

W. Schiegel su neto carácter de texto bisagra. Herder, Goethe, y prácticamente todo el cIrculo de 

Weimar de aquel momento —incluyendo la casa ducal y las mujeres de los grandes pensadores 

allI reunidos, que discutIan las nuevas ideas en las tertulias- acusaron con gran admiraciOn el 

impacto de este escrito, que a la sazón devino casi un manifiesto est6tico. 251  A tono con las 

disquisiciones terminolOgicas y analIticas promovidas por C. Wolff y tan del gusto del autor, el 

punto de ataque vuelve a ser aquI La necesidad de deslinde entre "los conceptos de lo bello y lo 

bueno": "Ahora bien: de acuerdo con el uso linguIstico, lo bueno y lo ütil son naturalmente 

afines, igual que lo noble y Lo bello. [ ... ] A pesar de ello se observa con nitidez que lo que es 

meramente itil se opone más a lo bello y lo noble de Lo que lo hace lo bueno; porque lo bueno 

ya constituye una transición entre lo meramente ütil y lo bello y lo noble" (Moritz, 2002: 661). 

Constatando La necesidad intelectual de definiciones claras, muy propia de la escuela 

racionalista en cuya zaga Moritz se reconoce ("es necesario trazar ciertas lineas divisorias que 

no se encuentran en la naturaleza misma"; ibid.), ira desgranando su noción de imitación de lo 

bello: "La imitación de lo bello como tal se distingue, entonces, en primer lugar de la imitación 

moral de lo bueno y lo noble por el hecho de que, por naturaleza, no debe aspirar a asimilar el 

modelo en su interior, sino a formarlo a partir de Si" (Moritz, 2002: 665). 

La idea de totalidad y completud del objeto bello se corresponde con la proverbial inutilidad 

de su uso: "cada parte de un todo debe depender más o menos de la totalidad: en cambio ésta, 

considerada corno tal, no necesita depender de ninguna cosa extrInseca. [ ... ] De esto se deduce 

que una cosa, para no verse en la necesidad de ser Iitil, forzosamente debe ser un todo que existe 

por si mismo, y que por ende el concepto de lo bello se relaciona de manera indisoluble con el 

de un todo que existe por si mismo. [ ... ] El concepto de lo bello, cuyo origen hemos identificado 

en que no necesita ser ütil, implica por ende, además, que realmente sea no sOlo un todo que 

existe por Si mismo, o que no sea tanto esto cuanto algo que debe poder presentarse a nuestros 

250 Por ejemplo, ya en 1918 y por parte de Cassirer (Cassirer, 1978: 381), 
251 Tras declarar que "la obrita" era un producto de los "diálogos sostenidos en Roma" entre él y Moritz, Goethe le 
confesará a F. W. Riemer el 19 de agosto de 1829 que <<si bien no ha repercutido en el pUblico mismo, siguiO siendo 
el fundamento de nuestro pensamiento posterior, más desarrollado>> (Goethe WA IV 46: 51). Herder, que acaso fue 
el primero en conocer el escrito, lo rechazó, incluso imputándole un "espIritu del todo goetheano" (Costazza, 1996: 
18). 
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sentidos como un todo existente en sí mismo, o ser abarcado por nuestra imaginación" (Moritz, 

2002: 671). 

Un nuevo principio que asoma en este texto dave es su reformulación radical -de claro tono 

spinoziano y shaftesburiano- del principio mimético. Para A. W. Schiegel y los románticos, lo 

más importante de este escrito de Moritz será justamente su capacidad de combinar la idea de 

imitación artIstica como imitación de Ia natura naturans, preservando asI un antiguo principio 

poético, con la nueva idea de genio, tan de moda entre los jóvenes del momento. 252  Pues Moritz 

describe una Tat/craft o "energIa activa" en la naturaleza que se expresa en una Bildungskraft o 

"energIa formativa" presente en el artista plástico dotado de verdadero genio, de modo que lo 

que el arte imita en realidad es la creatividad propia de la naturaleza: "A quien la naturaleza 

misma le imprimió ci sentido de su creatividad en todo su ser [ ... ], no le alcanza con contemplar 

la naturaleza: debe imitarla, seguir sus pasos" (Moritz, 2002: 675).253  Gracias a ese don natural, 

el hombre procede "intentando plasmar aquello que capta, a semejanza de la naturaleza, en un 

todo que existe por si mismo [fir sich bestehendes Ganze], en virtud de sus propias fuerzas 

[eigenmachtig]" (Moritz, 2002: 674). Lo que antes era "acabado en sj mismo" ahora es 

"existente por sI mismo", es decir, la obra de arte bellaypor ende autónoma: "el concepto de lo 

bello se relaciona de manera indisoluble con el de un todo que existe por si mismo" (Moritz, 

2002: 671). 

De especial importancia en este contexto son otros breves opüsculos del autor, como La ilnea 

de la belleza metafisica (1793), cuya redacción los actuales filologos sitüan cronologicamente 

entre los dos centrales ensayos mencionados (por lo que se tiende a pensar este escrito como el 

eslabón perdido entre ambos), y algunos posteriores —e incluso póstumos- sobre la "teorla de las 

bellas artes", rara vez rescatados por la crItica contemporánea y posterior: "Hasta qué punto 

pueden describirse las obras de arte" (1788), "Bases para una completa teorIa de las bellas artes" 

(1789), "Determinación de la finalidad de una teorIa de las bellas artes" (1795), y "Proyecto 

para una exposición oral completa sobre una teorIa de las bellas aPes para alumnos de una 

academia de artes" (1789). AllI pueden encontrarse repeticiones y reformulaciones de cosas ya 

dichas en los ensayos mayores, y en especial consideraciones sobre ci aspecto de la producción 

artIstica, que para Moritz implica una circularidad de lo bello: 254  <<En el auténtico artista, la obra 

de arte que él ha de producir ya debe haber madurado en su alma, por asI decirlo. En él yace una 

abundancia de ideas grandiosas y nobles, que ya se generaron en la más temprana infancia>> 

252 V. A. W. Schlegel, 1963: 84s. 
253 La preocupaciOn por Ia naturaleza distingue al primer Ensayo.,. —previo al viaje italiano- de este texto, y se ha 
señalado que esto delatarla la influencia de Goethe. V. Costazza, 1996: 25. 
254 Por ejemplo: .<Lo que de veras se ha de decir bellamente, también debe haber sido antes pensado bellamente>> 
(Moritz, 1997: 926-927). 
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(Moritz, 1997: 950). Y asimismo: <<El artista nato no se contenta con contemplar la naturaleza: 

debe imitarla, buscarla, y formar y crear como lo hace ella>> (Moritz, 1997: 1019). 

En forma consecuente con sus intereses morales, pedagogicos y psicologicos, a los que jamás 

renunció, Moritz aboga aill por un arte autónomo que pueda por ende ser Util al hombre en un 

sentido pleno: <<Cada bella obra de arte es más o menos una impresión de la gran totalidad de la 

naturaleza que nos circunda; tenemos que considerarla una totalidad que existe para si [ein für 

sich bestehendes Ganze], la cual, como la gran naturaleza, posee su finalidad final [Endzweck] 

en si misma, y existe a causa de si misma. Y sOlo si se lo ye asI es que lo bello verdaderamente 

puede volverse itil; en la medida en que aguza nuestro órgano de percepción del orden y de la 

correspondencia [Uberemnstimmung], y eleva nuestro espIritu por sobre lo pequefio, pues nos 

permite ver con claridad siempre todo lo individual en la totalidad y con relaciOn a la totalidad>> 

(Moritz, 1997: 1021). 

Se trata, en efecto, de un viraje que luego formulará más agudamente Schiller (con quien 

Moritz siempre estuvo recIprocamente en malos términos personales 255) : el de que beneficia más 

lo que no pretende beneficiar, ci de que ensefla más lo que no quiere enseflar nada, y nos 

devuelve asI la libertad. En Punto de vista para lapoesla mitológica (1791), artIculo que aborda 

otra de las diversas preocupaciones del autor y muy en boga en la epoca, a saber: la actualidad 

de los mitos, Moritz insiste con que "una verdadera obra de arte o una poesIa bella son algo 

consumado y perfecto en sí mismo" y agrega: "Todo lo que un poema bello significa se 

encuentra en él mismo: refleja con mayor o menor amplitud las relaciones de las cosas, la vida y 

los destinos de los hombres: también, segün Ia maxima de Horacio, alecciona en la cordura 

mejor que Crantor y Crisipo. Pero todo esto no es la finalidad ültima de la poesIa y tan sOlo está 

subordinado a sus bellezas. Pues, precisamente porque el aleccionar no es su meta, puede 

aleccionar mejor, ya que la enseflanza misma está subordinada a la belleza, y gana con ello 

gracia y encanto" (Arnaldo, 1994: 215-216). Es necesario tener siempre presente, para no ver en 

Moritz a un profeta del Esteticismo, que <<con la oposiciOn de bello y ütil Moritz no quiere de 

ninguna manera cuestionar la utilidad de lo bello o de las bellas artes>> (Costazza, 1996: 79). 

Antes bien, en los dos ensayos que constituyen la base fundacional de la teorla autónoma del 

arte se puede apreciar, en términos más o menos explIcitos, que Moritz ye en el goce estético 

255 Lo cual no es de asombrar si se leen las oportunas reseflas de Intrigay amor de Schiller por parte de Moritz, que 
califica a Ia obra de "un producto que avergUenza a nuestra época" y no vacua en difamar a su autor (cfr. Moritz, 
1997 II: 853s). Como Robert Minder sefiala, sin embargo, <ila Imitacionformativa... [de Moritz] despeja el camino 
para Ia Educación estéticax; Minder refiere, además, que tras encontrarse con Moritz en Weimar, a fines de 1788, 
Schiller —que no lo toleraba- habia sabido afirmar, sugestivamente, que <<Ia Estética y Ia moral de Moritz emanan de 
la misma fuente> (Minder, 1974: 20). 
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una reconcentración de las fuerzas animicas del individuo y una armonización de éste consigo 

mismo como no pueden proporcionárselas ninguna otra práctica cultural. 256  

A lo largo de ese mismo lustro de 1785 a 1790, es decir, en paralelo a sus producciones dave 

en materia de teorIa estética, publica en cuatro entregas y presentándose como editor ficticio su 

"novela psicológica" Anton Reiser, su obra más exitosa entre el püblico y que Ia crItica ha 

tratado siempre de leer en dave autobiográfica, aun cuando en el prefacio de la primera parte se 

la declara la biografia de un personaje. Como el mismo autor lo va aclarando en los respectivos 

proemios, se trata de la historia "ejemplar" de un joven apasionado por el teatro, cuya devoción 

artIstica lo arrastra por todos los tormentos económicos y sociales de la época. Moritz apela aquI 

al recurso de la meta-representación: desde la ficción, ofrece un aporte a la casuIstica de la 

Theatermanie o "manIa teatral" (y la concomitante Lesewut, la "locura de la lectura") que - 

como vimos con ocasiOn de Herder- cautivaba a tantos jOvenes del momento, llevándolos al 

fracaso profesional por el camino del diletantismo artIstico. 257  Pero aunque el narrador quiere 

conservar la distancia con el héroe para poder analizar los motivos de la conducta de éste, su 

compenetraciOn es tal que nunca logra censurarlo. AsI, tras advertir en el Prefacio a la cuarta 

parte (1790) que ésta "contiene una detallada exposiciOn de los diferentes modos de engañarse a 

si mismo que tuvo aquel inexperto por su mal entendida inclinación a la poesla y a! teatro" 

(Moritz, 1998: 379), reconoce más adelante, con frases que adquirirIan el grado de citas clásicas 

de la época, que "Los sufrimientos causados por la poesla' pueden constituir, por derecho 

propio, una riibrica especIfica en la historia de los sufrimientos de Reiser, que presenta su estado 

interior y exterior en todas las situaciones" (ibid., 465-466). 

Como atento lector de Sterne, Moritz es un sentimental irónico. El Anton Reiser es, entre otras 

cosas, un ejercicio de reflexiOn metaliteraria cuyo héroe nos es presentado como un artista 

vocacional y al mismo tiempo sin grandes dotes como poeta: "Si jamás ha habido una persona 

con un contraste tan grande entre la atracción por la poesIa y su vida y sus condiciones de vida, 

esa persona ha sido Reiser" (Moritz, 1998: 467). La frustración como artista incomprendido, que 

inmediatamente después devendrIa un lugar comün del Romanticismo (ante todo a partir de 

Wackenroder, amigo tardlo de Moritz), es todo un tópico de la investigación sobre Moritz, que 

el autor en cierto modo alentó con sus escritos, sobre todo con la cuarta parte del Anton Reiser y 

256 Costazza analiza el "giro hacia Ia estética" de Moritz como una superación de las unilateralidades que veIa en la 
pedagogia y la "IlustraciOn desde arriba" (Costazza, 1996: 192s.). 
257 El pionero estudio de H. R. Vaget sobre "Ia imagen del diletante en Moritz, Goethe y Schiller", de 1970, puso en 
relación a estos tres autores en este contexto especifico, el de la campaila contra los artistas fallidos y aficionados, 
integrando a Moritz a un tema que siempre habia sido propiedad del eje Goethe-Schiller. La detección y la denuncia 
del dilettante (el artista aficionado o sin talento) por parte de quienes se sentian los intérpretes del arte en la época 
tenla el doble sentido de advertencia moral para los jOvenes en general y de persecuciOn de los que atentaban contra 
las artes desde el interior de las mismas. 
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la descripción de "los sufrimientos causados por la poesla": <<La propia vivencia dolorosa con el 

Anton Reiser en comparación con el Werther de Goethe [...] 10 ayudó a encontrar como teórico y 

filósofo del arte aquello que como artista no podia lograr: la idea de la totalidad de lo acabado 

en sí mismo>> (Markwardt, 1971 III: 48-49). La caracterización del sufrimiento a causa del arte 

como tema de Moritz por antonomasia no debe pasar por alto, sin embargo, que se trata de un 

recurso caro a la época, y más aun, de un tópico: Leer y escribir son, en muchos textos del siglo 

XVIII, no solo temas centrales del discurso literario, sino también, como en Anton Reiser y la 

Misión teatral de Wilhelm Meister, importantes ingredientes de un proceso de individuación y 

socialización humanas (Eckle, 2003: 144). 

Las dos novelas de Moritz, el Reiser y el Andreas Hartknopf, en primera instancia sorprenden 

por su realismo y su clara referencialidad a quien busca en ellas producciones netamente 

'autOnomas'. Como novelas que apelan constantemente a datos y hechos reales del contexto 

inmediato y apelan a una lectura empática, no parecen confirmar prima facie el autonomismo 

que pregonan los textos teOricos, y que quizás la inconclusa novela epistolar Nueva Cecilia —un 

ambicioso proyecto que Moritz jamás concretó- hubiera aplicado. 258  Son sin duda una vIvida 

exposición del padecimiento Intimo, y por lo tanto han sido relacionadas con La rigida extracción 

religiosa del autor, abonando una perspectiva biografista y de nuevo remitiendo las 

elaboraciones de Moritz al tortuoso ideario religioso en que se formó: <<La estética de Moritz, a 

su vez, opera en forma tan fundamental para su época porque ha sido enriquecida con todas las 

experiencias del previo itinerario mIstico del autor: su idealismo artIstico en absoluto expone tan 

solo la mera apropiación de la serie Shaftesbury-Herder-Goethe, sino que es en primer lugar la 

transposiciOn al ámbito de lo bello de categorIas religiosas vividas con intensidad>> (Minder, 

1974: 246) . 259  

Desde una perspectiva materialista, en cambio, Moritz aparece como alguien que <<de forma 

velada ha descripto el carácter de mercancia de la producciOn artIstica y de ello ha extraIdo 

consecuencias teóricas que en principio han de eximir al valor de la obra de arte de la 

dependencia respecto del mercado>> (Fontius, 1977: 492). 

Al exaltar el valor fntimo e insondable de la obra, ésta se sustrae al acceso inmediato por parte 

del püblico y la instrumentalizaciOn por parte del mercado. En una lInea semej ante lo ha 

258 Aunque es dificil juzgarlo por el fragmento conservado, asI opinan algunos especialistas (Schrimpf y 
Kestenholz), citados por los editores en Moritz, 1999 I: 1250, Schrimpf, de hecho, alude a esta obra como Ia "ünica 

ieza de poesla pura" del autor (ibid.). Se trata de una historia de amor situada en Roma y narrada epistolarmente. 
Costazza refuta to que llama Ia "tesis de Ia secularizaciOn" de Minder, segn Ia cual Ia estética de Moritz serla 

mayormente una elaboraciOn artistica del Pietismo quietista (Costazza, 1996: 30s). Como to aclara el subtItulo de 
su trabajo, Minder se basa en "los escritos autobiograficos" de Moritz, entre los que ante todo cuenta a las dos 
novelas. Como trasfondo está Ia ya clásica discusión acerca de si Anton Reiser, cuyo héroe está puesto 
explIcitamente bajo el signo de Ia secta de Madame Guyon apenas se inicia Ia novela (v. Moritz, 1998: 23s) y que 
tanto se parece at autor por sus padecimientos, es o no una autobiografia. 
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interpretado M. Woodmansee, que alude irónicamente a! "interés por el desinterés" propio del 

autor: <<Al desplazar la medida de valor de una obra de sus efectos placenteros sobre el püblico a 

consideraciones puramente intrinsecas como la 'perfección de la obra en sí', Moritz protege sus 

textos propios y 'serios' de la eventualidad de una recepción hostil o indiferente>> 

(Woodmansee, 1984: 46). 

No hay constancia formal de que Kant haya recibido influencia directa de los escritos de 

Moritz, cuyas ideas centrales, siendo tan informado como era (e incluso como partIcipe directo 

de la Berlinische Monatsschr/i), sin duda conocerIa bien. 26°  La temprana muerte de Moritz, 

acaecida en 1793, en una situación personal asaz desdichada y miserable, pertenece a la 

biografia tanto como su pobre y triste vida, pero juega un papel sustancial en to tocante a su 

escasa —o escasamente reconocida- recepción, que su diversidad de ocupaciones acaso 

entorpeció más aun. El "hermano menor" de Goethe fue apenas recuperado y valorado por la 

inmediata posteridad. Goethe y tantos otros lo mencionaron con cierta compasión inicial, y 

luego to olvidaron o relativizaron sus logros; asI se dio incluso con A. W. Schiegel, quien en sus 

tempranas lecciones dictadas en Jena (1798) y en Berlin (1801) lo habla reconocido, sin 

embargo, como la base del nuevo pensamiento estético. Pero recién la segunda mitad del siglo 

XX lo recolocó, muy tardIamente, en el canon de la literatura alemana en general, o al menos en 

el canon del Clasicismo de Weimar. 

2. Immanuel Kant 

Para la historia de la disciplina conocida como 'Estética', el papel de Kant sigue siendo 

problemático: todavf a se lo considera un referente imprescindible de la estética moderna, 26 ' sin 

poder negar, at mismo tiempo, que ni las artes ni la belleza artistica en general estaban en la 

base de la motivación teórica para su obra fundamental en este ámbito, 262  ta CrItica del Juicio 

260 Se suele aceptar que Kant conocia el "Ensayo..,", asi como otros escritos de Moritz, y a falta de pruebas 
concretas se buscan indicios formales que se sumen a Ia obvia similitud de contenidos. Una autoridad como Peter 
Szondi, por caso, ha señalado: "Si Ia tesis de Ia libertad de fines del arte anticipa la tesis de Kant de Ia satisfaccion 
desinteresada, lade Iafinalidad interior hace recordar a lafinalidadsinJmn de Kant" (Szondi, 1992: 60). 
261 G. BOhme ha remitido el "renacimiento" de Ia "estética" kantiana sobre todo al trabajo de Lyotard sobre lo 
sublime, que data de 1991, asi como a otros trabajos extranjeros (Bohme, 1999: 7). En un reciente tomo titulado, 
justamente, ZPor qué Kant hoy? leemos, de hecho: <<La CrItica deljuicio estético de Kant [ ... ] es por si misma una 
disciplina independiente de Ia filosofia, a saber: Ia estética>> (Engelhard, 2004: 352). D. Teichert, por su parte, habia 
seflalado ya con justeza que Ia CrItica del .Juicio <<en la actualidad se lee mayormente sOlo por Ia mitath> (Teichert, 
1992: 14), minimizando Ia evaluaciOn kantiana del juicio teleolOgico. 
262 Adorno seflala, de hecho, que "Flegel y Kant fueron los ültimos que, dicho crudamente, pudieron escribir una 
estética grande sin entender nada de arte" (Adorno, 2004: 443). 
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(1790).263 Ei mismo parece negar la independencia de una disciplina especIfica en este mismo 

tratado al decir: "No hay ni una ciencia de lo bello, sino solo crItica, ni una ciencia bella, sino 

sOlo bellas artes. [ ... ] si perteneciera a la ciencia, el juicio sobre la belleza no serla un juicio del 

gusto" (Kant, 2003: 270). Uno de los mayores expositores del pensamiento kantiano, W. 

Windelband, se refiere asI al proceso que determinO el significado que terminaron adoptando los 

términos 'estética' y 'estético': "La que más contribuyó a que asI ocurriera es el hecho de que 

Kant, después de haberse resistido al principio al nuevo significado introducido por Baumgarten 

y de haber utilizado en la CrItica de la razón pura (1781) la palabra 'estética' en el significado 

antiguo de doctrina de la percepción, terminó adoptando, más tarde en la CrItica del juicio, la 

acepción de Baumgarten" (Windelband, 195111: 397). 

De modo que al igual que con Baumgarten (y de hecho, por influencia de éste), pero en un 

grado mayor, con Kant se da el caso de un pensador eminente que actüa como un divisor de 

aguas dentro de un campo teórico que no era el de su interés genuino (que en ambos casos, 

podemos decir, es gnoseolOgico-epistemologico: mucho más aun que a Baumgarten, que al 

menos se reconocIa como poeta aficionado, a Kant no le interesa el arte como tal sino las 

"facultades mentales" -SeelenvermOgen, en su terminologIa-). Justamente por la progresiva 

especialización de saberes que su propio sistema avaló y consolidO, la filosofia estética de Kant 

-si puede hablarse de tal cosa- es aUn hoy un cruce interdisciplinario y un objeto de debate 

permanente en la bibliografia especializada. 264  

De su etapa precrItica, es decir, antes de que un ya muy maduro Kant comenzara recién a 

exponer programáticamente su sistema, pueden mencionarse algunas obras e ideas sueltas que 

de algin modo anticipan o preparan la tardIa CrItica del Juicio, que por su relieve a menudo 

hace olvidar el previo itinerario kantiano. En su temprana Historia general de la naturaleza y 

teorIa del cielo (1755), por caso, el aün joven pensador incorpora la idea apriorIstica de 

"finalidad" (Zweck), que luego será un concepto pilar de la tercera CrItica. En sus asistemáticas 

Observaciones sobre el sentimiento de lo bello y lo sublime (1764), aunque aün muy 

psicologista y descriptivo, y todavIa apegado a la escuela anglosajona (el tItulo alude 

obviamente a Edmund Burke, y el desarrollo supone tanto las ideas estéticas de éste como de 

263 Salvo para las remisiones especIficas, que aluden a la CrItica del discernimiento (v. bibliog.), utilizamos la 
denominación usual en espaflol de la obra, que mantiene "Juicio" -con mayuscula- para Urteilskraft, segün lo fijara 
Morente ya en 1914. En su versiOn de 1991, P. OyarzUn introdujo la variante "facultad de juzgar", sin duda más 
literal, pero demasiado extensa y de poca aceptaciOn. Respecto de este término dave, es fundamental advertir que 
Kant procura describir Ia capacidad humana de formular juicios de tipo estético, y no los juicios en si; al presentar 
asi las cosas, asocia los juicios de belleza propios de su época a una capacidad suprahistOrica, proyectando a todos 
los tiempos un gusto carente de todo 'interés' práctico, que sOlo se hizo posible gracias al avance de la sociedad 
burguesa y del sistema liberal. 
264 Un panorama de Ia consideraciOn de Kant como pensador estético y en particular de su tercera CrItica se 
encuentra en el Kant Handbuch de G. Irrlitz (2002), en especial el capItulo sobre Ia CrItica del Juicio (Irrlitz, 2002: 
340s.). 
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Hume y Shaftesbury, entre otros), tenemos la primera tentativa kantiana de abordar los objetos 

ilamados "bellos" y "sublimes" y las respectivas sensaciones de agrado (unidas a alegrIa o a 

estremecimiento) que estos producen, sensaciones que para el filOsofo ya están más radicadas en 

el sujeto de la percepción que en Ia cosa percibida, con lo que se anuncia claramente su decidido 

y polémico giro subjetivo: "Las diferentes sensaciones de contento o disgusto obedecen menos a 

la condición de las cosas externas que las suscitan que a la sensibilidad peculiar de cada hombre 

para ser grata e ingratamente impresionado por ellas" (Kant, 1964: 11). Hacia 1772, el filósofo 

seguirá pensando estos temas y prometerá "una obra que podia titularse Los ilmites de la 

sensibilidad y de la razón"; su primera CrItica será, por supuesto, la segunda parte aquI 

proyectada, y recién Ia tercera CrItica, la del "Juicio", será esta primera parte. 265  

En la revolucionaria CrItica de la razón pura, que da comienzo oficial a la sistematización 

kantiana, por asI decirlo, la "estética" es invocada aün bajo la estela de la Escuela wolffiana, 

como estudio de las sensaciones o percepciones sensibles (por etimologIa directa con aisthesis, 

"sensación"), y no en relación a la sensación particular de placer suscitada por lo bello (ya sea 

natural o artificial). Para evitar la creciente asociación entre "estética" y "arte" o "belleza", Kant 

prefiere hablar aqul especIficamente de tranzendentale Asthetik, "estética trascendental". En la 

Fundamentación para la metafisica de las costumbres (1785) hace su primera apariciOn el 

término "autonomIa", que a la sazón devendrá casi su término más recurrente y empleado (al 

punto que en el pensamiento alemán el vocablo quedó tempranamente ligado en forma directa a 

la figura de Kant, motivo por el cual si bien este término casi no aparece en la CrItica del Juicio, 

ya sus lectores del momento pronto impusieron usos como "autonomIa de lo bello" u otros 

similares para describir su idea rectora). En este caso de "filosofia práctica", sin embargo, se lo 

empleaba todavIa en un sentido moral y jurIdico: el entendimiento humano se dicta su propia 

ley. 266  

Y por ültimo, en la CrItica de la razónpráctica (1788) también hay un apartado sobre la "pura 

capacidad de juicio práctico", donde se especula en passant con los posibles efectos polItico-

sociales de lo bello. Todos estos atisbos anticipan, de algün modo, el análisis estético al que el 

pensador se volcará al cabo, pero no constituyen de ninguna manera los primeros pasos de un 

265 V. Kant, 2003: 30s. 
266 <<En Ia afirmación de una autonomla de lo estético o del arte se transpone al ámbito de Ia est&ica este concepto 
de Ia filosofia práctica. Tambin aqul el paso decisivo lo da Kant: si el fundador del principio de autonomia moral 
define lo estético —que en él es esencialmente la capacidad [Vermogen] estética del sujeto y el juicio resultante de 
ella- como arbitrario [eigensinnig] (las metáforas de Kant son consecuentes, en Ia medida en que describe ciertas 
capacidades del sujeto mismo por analogla con sujetos: razOn legisladora [Gesetzgeberin], capacidad estética 
legisladora, etc.), también es el primero en transponer el principio de autonom! a a las expresiones estéticas. [ ... ] Con 
'autonomia', asi pues, se dice más que los conceptos mültiplemente usados como sinOnimos de emancipaciOn 
[Selbstandigkeit] e independencia [Unabhangigkeit]: Ia autonomla consiste en que un sujeto se da a sí mismo 
(autos) Ia ley [Gesetz] (nOmos) de su accionar. 

[...] 
La instancia a la que se asigna Ia autonomla es concebida como 

un sujeto que actüa>> (Recki, 1988: 8 1-82). 
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desarrollo lineal y progresivo, sino tratamientos fragmentarios de una cuestiOn que pronto, 

cuando Kant descubra el "insondable abismo" [unübersehbare Kiuft] entre sus dos primeras 

CrIticas, se volverá acuciante. 

Recién hacia 1789, y tras pensarlo mucho (de lo que dan testimonio sus cartas y ciertos 

paratextos, como los dos pr6logos), 267  Kant concibe una obra complementaria bajo el tItulo 

tentativo de CrItica del gusto, y comienza asI un ajuste léxico de su propio aparato conceptual, 

lo que implica recuperar ciertos términos dave y resignificarlos, un esforzado proceso que se 

consuma hacia 1790. Por ejemplo, autónomas son ahora las "capacidades del alma en general [a 

saber: conocimiento, placer y deseo], en tanto que se consideran como superiores, esto es, como 

aquellas que contienen una autonomIa" (Kant, 2003: 144). 

A pesar de los eventuales comentarios previos y posteriores que pudieran extraerse casi 

arbitrariamente, puede indicarse que la genuina ocupación estética de Kant —y  que encastra 

sustancialmente en su sistema- empieza y termina con la Critica del Juicio, obra cuyas 

introducciones, una primera descartada e inédita (escrita en 1789 y recién publicada en 1914 por 

Cassirer) y una segunda conservada desde la primera edición, justifican la necesidad sistemática 

y metodológica de una 'tercera via' más allá del entendimiento y la razón, del conocer (que se 

rige por la idea de causa) y el querer (que se rige por la idea de finalidad). En este sentido se 

habla del "giro kantiano hacia la estética", y de hecho, de la estética como una "salida mediante 

la razón" de las aporIas irresolubles planteadas por el sistema previo en su version bipartita 

(Marquard, 1962: 32). Entre el mundo de la naturaleza (que nos aporta la sensibilidad) y el de la 

libertad (que nos prescribe la razón) ha de haber un puente, ciertamente no dificil de salvar: "Por 

mucho que se constate un insondable abismo entre el dominio del concepto de la naturaleza, 

como lo sensible, y el dominio del concepto de La libertad, como lo suprasensible, de tal modo 

que no sea posible tránsito alguno del primer dominio al segundo (por medio del uso teórico de 

la razón), tal como si fueran dos mundos totalmente distintos de los cuales el primero no puede 

tener ningiin influjo sobre el segundo, pese a todo, éste si debe tener alguna influencia sobre 

aquél" (Kant, 2003: 120). 

Además de conocer y de desear, el hombre puede sentir placer, y lo bello Será un cierto tipo de 

placer: aquel que uno experimenta cuando es consciente del "libre juego" —Freispiel- de SUS 

facultades intelectuales. Dice el filósofo: "Ahora bien, en La familia de las capacidades 

superiores del conocimiento todavIa hay un término intermedio [Mitteiglied] entre la razón y el 

entendimiento. Se trata del discernimiento [Urteilskraft] [ ... ] Pues todas las capacidades o 

aptitudes del alma pueden reducirse a las tres que ya no cabe derivar ulteriormente a partir de un 

217 Sorprende que H. Arendt sefiale que la obra "the escrita de un modo espontáneo" (Arendt, 2003: 26). 
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fundamento comün: la capacidad cognoscitiva, el sentimiento de placer y displacer y la 

capacidad desiderativa" (Kant, 2003: 122).268 

La discusión ain vigente sobre el papel de esta CrItica es que podrIa ser o bien la union de las 

dos anteriores (segün lo propone ci propio autor en el prOlogo), o bien un apéndice innecesario, 

o bien la consumaciOn superadora del Integro sistema. Como sea, con la Critica del Juicio se 

cierra para Kant la trIada de lo verdadero, lo bueno y lo beilo (sistematizadas respectivamente en 

la CrItica de la razón pura, la CrItica de la razón práctica, y esta ültima), una clausura formal 

aUn necesaria para la filosofia sistemática. 269  De hecho, podrIa señalarse a este aparato filosOfico 

como una piedra angular de las 'esferas de valor' weberianas (estética, cientIfica, y moral), asI 

como de otras formulaciones triádicas de Ia cultura moderna, via los neo-kantianos, que para la 

filosofia supondrá la division equitativa en logica, ética y est6tica. 270  Aunque esta formula 

triádica no era, por supuesto, un abordaje original por parte de Kant: "Kant adopta la triple 

clasificación de las funciones psiquicas, vulgarizada por la psicologia empIrica de su época por 

Sulzer, Mendelssohn y Tetens, y que colocaba junto a la facultad cognoscitiva y apetitiva una 

facultad sensitiva" (Windelband, 195111: 48).271 

Atendiendo concretamente a la obra en si, la CrItica del Juicio posee una estructura por demás 

clara y organizada, como es tIpico del autor, 272  algo por lo que quizás se destaca más la union un 

tanto débil entre las dos partes principales que la componen: la "CrItica del juicio estético" y la 

"Critica del juicio teleologico", que a su vez contienen dos secciones cada una. Por "facultad de 

juzgar" o "discernimiento" (Urteilskrafi), Kant menta dos tipos de juicio: los que llama 

"estéticos" o "de gusto", y los "teleol6gicos"; 273  salvo alusiones esporádicas, el segundo libro - 

que se ocupa de la consideración teleologica de los objetos naturales a los fines del 

conocimiento- ha de quedar fuera de un estudio de probiemas estéticos en general y artIsticos en 

particular. Procediendo analitica y exhaustivamente, al comienzo Kant distingue cuatro 

"momentos" del juicio de gusto: segiin la cualidad (sin interés), la cantidad (sin concepto, pero 

268 Casi idénticas expresiones se hallan en Ia primera version de la "IntroducciOn", parte II ("Del sistema de las 
capacidades superiores del conocimiento subyacente a Ia filosofia). El motivo de que el filOsofo haya descartado 
esta versiOn y haya escrito otra parece ser meramente el de Ia extensiOn (cfr. Cassirer, 1978: 345). 
269 A tal necesidad se refiere Costazza cuando habla de <<esa fe imperturbable en Ia kalokagathia, que distingue al 
optimismo moral y filosOfico de todo el siglo [XVIII], segUn Ia cual lo verdadero, lo bueno y lo bello representan 
sOlo manifestaciones distintas de una misma perfecciOn metafisica, en consonancia con Ia tradiciOn platOnica> 
(Costazza, 1996: 65). 
270 Un modelo abarcativo que Ilega, por ejemplo, al inconcluso tratado La vida del espfritu, de H. Arendt. 
271 Leemos en el respectivo tratamiento del tema por parte de Ia Historia... de de Boor y Newald que Kant <<define 
en las tres CrIticas los limites de las capacidades humanas, cuya tripartición ya habIa sugerido Moses Mendelssohn: 
Ia capacidad de conocimiento se refiere a lo verdadero, Ia capacidad de deseo a lo bueno, y Ia capacidad de 
aprobaciOn a los sentimientos, al placer y al displacer> (Jørgensen et al., 1990: 120). 
272 Cassirer subraya repetidamente el componente organizativo y estructural del tratado; cfr. Cassirer, 1978: 318-
323. 
273 Cassirer anota que el concepto de Urteilskraft fue "introducido primeramente por Meier, un discipulo de 
Baumgarten", pero que sOlo adquirio sentido pleno con el sistema kantiano; cfr. Cassirer, 1977: 333. 
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con universalidad), Ia relaciOn de fines (finalidad sin fin), y la modalidad (necesario). Un 

desgiose textual de los mismos es imprescindible para comprender cabalmente la concepción 

kantiana del juicio estético, pero no leer entre lIneas ni más allá de estas cuatro instancias puede 

ser motivo de ciertas interpretaciones reduccionistas y miopes. 

Desde el comienzo mismo, el abordaje kantiano es suprasensible, 0 Si se prefiere, 

'intelectualista': lo bello no es algo propio de las cosas (asI empiezan las Observaciones sobre 

lo bello ... ), ni un "sentimiento" (Gefuhi) en si, tampoco una "sensaciOn" (Empjmndung), sino una 

idea o "representación" (Vorstellung), es decir, una idea, una manifestación mental y no 

corporal. Los primeros paragrafos dejan en claro que Kant debe definir lo bello deslindándolo 

de otras cosas y negándole supuestos atributos, es decir, estrictamente ex negativo (como queda 

claro en los tres primeros momentos del juicio). Lo bello no es lo agradable, no es lo bueno, 

gusta sin interés, Sin concepto, y sin finalidad. La negatividad de la estrategia kantiana llama la 

atención: para demarcar la independencia de La experiencia de lo bello en tanto conquista 

teOrica, Kant adopta una estrategia argumentativa que apela sistemáticamente a la negación y la 

privaci6n, 274  sobre todo al comienzo: diferencia lo bello de lo bueno y de lo agradable diciendo 

que no es comparable a dichos valores, 275  niega el valor cognoscitivo y la capacidad de 

conceptualizarse a Los juicios de gusto, los priva de todo interés y de todo uso práctico, etc. 

Sobre todo en los primeros items, el deslinde es elocuente y obedece a la necesidad contextual 

de esciarecer el campo de investigación y el objeto de estudio. 

Provocativamente, asimismo, comienza ya negando también toda cualidad instructiva y todo 

carácter objetivo al juicio de gusto, con lo cual rompe con el prodesse y La tradición 'utilitaria', 

pero también con la noción de que en ci arte hay un momento de verdad, lo que provocará la 

repetida acusación de 'formalismo' (que de hecho también se le imputa a su 6tica). 276  El primer 

párrafo es toda una declaración de principios a modo de obertura: "el juicio del gusto no es un 

juicio cognoscitivo y en esta medida no es lógico, sino estético, por ci cual se entiende aquel 

cuyo fundamento de determinación solo puede ser subjetivo" (Kant, 2003: 151). AsI, casi de un 

plumazo, Kant socava la tradiciOn de la cognitio sensitiva de Baumgarten y rompe del todo con 

ci racionalismo de Leibniz y Wolff. El fenómeno estético nada puede enseflar, no puede instruir, 

y está limitado a La esfera de la subjetividad, que sin embargo se repite en todos Los hombres: de 

aquI surgirá la teoria kantiana de que en todos los hombres hay un sensus communis o 

274 Cfr. Bohrne, 1999: 13-14. 
275 Kant toma distancia, asI, del racionalismo de Ia Escuela de Wolff, para quien lo bello estaba a medio camino 
entre lo agradable y lo bueno. 
276 La acusaciOn más célebre es Ia de Gadamer: "el precio que paga por esta justificación de Ia critica en el campo 
del gusto consiste en que arrebata a éste cualquier sign jflcado cognitivo. El sentido comUn queda reducido a un 
principio subjetivo" (Gadamer, 2007 I: 76). En aflos recientes, Ia visiOn opuesta ha sido sostenida entre otros por 
Kern (2000) y Fricke (2001). 
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Gemeinsinn —no como el "sentido comün" propiamente dicho, sino más bien como un "sentido 

comunitario"-, capaz de gustar de las mismas cosas (§ 20).277  Esta posiciOn teórica se consolida 

como corolario logico tanto con la "Definición de lo bello que se sigue del segundo momento", 

segün Ia cual "Bello es aquello que sin concepto gusta universalmente" (Kant, 2003: 170), como 

con la del cuarto momento, donde "Bello es aquello que, sin concepto, puede reconocerse como 

objeto de una satisfacción necesaria" (Kant, 2003: 194). 

Por otro lado, y como buen ilustrado tardlo, Kant niega a la belleza todo valor cognitivo pero 

luego aclara que da "ocasión para pensar mucho", cual Aristóteles y su tesis del carácter "más 

noble y filosófico" de la poesIa frente a la historia en el cap. 9 de su Poética. "En su 

significacion estética espIritu quiere decir el principio vitalizante en el ánimo. [...] sostengo que 

este principio es la capacidad de exhibición de ideas estéticas. Por idea estética entiendo aquella 

representación de la imaginaciOn que ofrece ocasión para pensar mucho, sin que, sin embargo, 

pueda serle adecuada ningin pensamiento determinado, esto es, un concepto; que, en 

consecuencia, ni alcanza ni puede hacer plenamente comprensible ningün lenguaje" (Kant, 

2003: 280-28 1). Asi, el pedagogismo es sustituido por el cognitivismo trascendental. A fin de 

cuentas, Kant era la consumación de La Ilustración ya adentrada en un estadio de auto-crItica. 

Quedando el inveterado prodesse eliminado, el delectare necesita reelaboración urgente, y el 

plus cognitivo es lo ünico que aparentemente puede sustituir con igual dignidad al plus 

didáctico. 

Pero para que el alma humana pueda jugar consigo misma, debe quedar libre de ataduras 

terrenales. Tras definir el "interés" personal que siempre se asocia los juicios: "Se llama interés 

a la satisfacción que enlazamos con la representación de la existencia de un objeto" (Kant, 2003: 

152), redefine el tipo de interés inherente al juicio estético con palabras que recuerdan 

sugestivamente a Moritz: "para decir que algo es bello y para demostrar que tengo gusto está en 

juego aquello que hago en ml mismo a partir de esta representación, no aquello en donde 

dependo de la existencia del objeto. [ ... ] Para hacer de juez en cuestiones de gusto no hay que 

preocuparse en modo alguno por la existencia de la cosa, sino ser totalmente indiferente a este 

respecto" (Kant, 2003: 153).278  La "Definición de lo bello que se sigue del primer momento" 

277 H. Arendt ha interpretado esta tercera CrItica en sentido plenamente polItico, sobre Ia base de que Kant 
analizarla los elementos subjetivos (Ia imaginación y el juicio) ante todo con vistas a lo comunitario ("El juicio —y 
sobre todo los juicios de gusto- se refleja siempre sobre los demás y sus gustos, toma en consideraciOn sus posibles 
juicios. Esto es necesario porque soy humano y no puedo vivir sin la compaflIa de los otros"; Arendt, 2003: 126). 
Los especialistas kantianos subrayan la comunicabilidad y Ia sociabilidad que implica el juicio de gusto, pero no 
van tan lejos. 
278 "La disputa sobre el interés se asocia, por un lado, con Ia propiedad privada, con Ia posesiOn, y, por otro, con un 
rechazo de Ia subordinaciOn a instancias externas o trascendentes y de las in strum ental izac iones de carácter 
ideolOgico, es decir, con los dos ejes sobre los cuales gira en las tres grandes Ilustraciones Ia autonomia del sujeto 
burgués" (Marchán Fiz, 1987: 52). 
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reza, entonces, asI: "Gusto es la capacidad de enjuiciamiento [Beurteilung] de un objeto o de un 

tipo de representación por medio de una satisfacción o una insatisfacción, sin interés alguno. El 

objeto de una satisfacciOn tal se llama hello" (Kant, 2003: 160). 

A La negación de todo posible momento práctico le corresponde La supresión de todo propósito 

definido. Como eL propio filósofo Lo anticipa en las dos introducciones, "finalidad" (Zweck) y 

sus derivados (por caso, "conformidad con una finalidad" o Zweckinassigkeit) son conceptos 

claves de la obra, pues el intelecto humano necesita pensar una finalidad para cada cosa, para 

cada sensación, a fin de poder entenderlo. Muchas veces, esta finalidad es una mera suposición, 

un postulado. Una finalidad externa como la utilidad y una interna como la perfección 

supondrIan La actuación de un juicio cognitivo que juzgue segUn algunas de esas formas lógicas, 

y no habrIa juicio estético en acción. "Definición de lo bello que se sigue de este tercer 

momento: La belleza es forma de lafinalidad de un objeto en La medida en que ésta se percibe 

en éL sin La representación de un fin" (Kant, 2003: 189). En el "tercer momento" del juicio 

estético o de gusto, Kant procede a demostrar que La preexistencia de un cierto concepto de una 

cosa implica que a éste se lo juzgará segün ese parámetro, y por lo tanto de acuerdo con un 

cierto tipo de finalidad presupuesta. Calando más hondo, en el § 16, de hecho, Kant distingue 

entre "belleza libre" (pulchritudo vaga) y "adherente" (adhaerens), y ilega a afirmar que el 

juicio estético "puro" sOlo se aplica en el primer caso, cuando recae sobre fenómenos cuya 

finalidad iiltima es imposible tener en claro: las fibres, Los pájaros, ciertos ornamentos, La müsica 

sin texto... 

Predicar La libertad absoluta del intelecto necesariamente implica exaltar La actividad de la 

imaginaciOn y concederle un espacio propio de acción. Con el "libre juego de entendimiento e 

imaginación" (ambas, facultades del conocimiento), Kant retoma La exaltación de La imaginación 

(a La que define como un órgano "productivo y autosuficiente", dotado de "legalidad libre"; 

Kant, 2003: 194), en La LInea de Addison e incluso Lessing, 279  y propicia el posterior hallazgo 

schilleriano del Spieltrieb ("impulso lüdico") como facultad reconciliadora. El paragrafo 43, de 

hecho, es expLIcitamente una fihiación del arte en el concepto de juego por oposición al trabajo 

(por ejemplo, el artesanado, que supone una retribución), y anticipa —como tantas otras cosas- a 

Las Cartas sobre educación estética de Schiller, quien a La sazón vera en el quehacer lUdico La 

instancia cülmine de La libertad humana. 28°  

279 Kant retomarã el análisis de Ia imaginaciOn —asi como de otras facultades cognitivas y perceptuales- en la 
primera parte de su posterior Antropologla en sentido pragmatico (1798), titulada "Sobre la facultad cognitiva". 
280 Sirva como Infima ilustraciOn del vmnculo entre Ia idea de juego y Ia de autonomia estética el hecho de que nada 
menos que René Wellek iguala "autonomIa del arte" (noción que, dicho sea de paso, jamás Ilega a definir) con "arte 
comojuego" en su Historia de la crItica moderna (Wellek, 1969 II: 489). 
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AsI como en sus obras previas habla aunado —y  superado- empirismo y racionalismo, cuando 

se adentra en el enjuiciamiento del "arte bello" Kant analiza lo bello desde los dos polos 

tradicionales, intentando conciliarlos: el de la recepción (el Geschmack —"gusto"- actüa en la 

Beurteilung —"enjuiciamiento"-) y el de la producción (el Genie actiia en la Hervorbringung - 

"producción"-). En lo tocante a las producciones artIsticas, en Kant puede constatarse una doble 

autonomIa: del sentimiento de placer y displacer en tanto la Urteilskrafi dicta sus principios 

regulativos (segün lo explica la segunda introducción), y del arte en tanto creación del genio. 0 

sea: la recepción es autónoma porque la regula el juicio estético —que es subjetivo, reflexionante, 

desinteresado, y sin propósito-; y la creación es en realidad un producto de la naturaleza, en 

tanto el genio es una sIntesis espontánea y natural. Gusto y genio, asI, se corresponden 

armOnicamente: "Para ci enjuiciamiento de objetos bellos como tales se exige gusto; pero para 

las mismas bellas artes, esto es, para La producción de tales objetos, se requiere genio" (Kant, 

2003: 277). Llamativamente, el tópico del genio aparece relativamente tarde en ci tratado (recién 

en el § 46), con el fin de expiicar por qué eL hombre puede crear algo sin propósito: "Genio es el 

talento (don natural) que da la regla al arte. Puesto que en tanto que capacidad productiva innata 

del artista el talento forma parte de la naturaleza, cabe también, entonces, expresarse del 

siguiente modo: genio es la innata disposición del ánimo (ingenium) por medio de la cual la 

naturaleza da reglas al arte. [ ... ] las bellas artes deben considerarse necesariamente como artes 

del genio" (Kant, 2003: 273). Por cierto, no debe entenderse esta idea de 'icy' - 

etimologicamente fundante del concepto de autonomIa- como norma abstracta y suprema a la 

que atenerse obiigatoriamente. Se sabe que poniendo énfasis en las 'reglas' prácticas y no en las 

'leyes' —por lo que Kant habla de Regel o "regla" y no Gesetz o "ley"281 - se sigue toda una 

tradición de reblandecimiento de las 'leyes' fijadas férreamente por los neociasicistas 

franceses. 282  

Se ha insistido en lo importante que es el uso de la categorIa del genio por parte de Kant, 283  a 

menudo olvidando que en la tercera Critica dan prácticamente lo mismo los objetos naturales 

que los artificiales (en rigor de verdad, al principio del tratado tienen preeminencia los primeros, 

y luego, los segundos). Sea como there, el párrafo recién citado es posiblemente la primera 

union explIcita y en un contexto sistemático de autonomIa del arte (genio creador) y autonomIa 

281 DistinciOn que Herder rompe deliberadamente en su Kalligone (1800), tratado de estêtica anti-kantiana. Cfr. 
Herder, 1998: 853. 
282 Cfr. aquella observaciOn de Karl Kraus: <<Fuera de las reglas [Regel] artesanales, el artista no conoce ley 
[Gesetz] que no surja de si mismo>> (Kraus, Die Fackel 319-320, 31/3/1911: p.  36). 
283 Por caso: <<La tesis de la autonomla del arte es por ende una consecuencia de Ia doctrina de Ia capacidad propia 
del genio de crear leyes y no de obedecerlas> (Gethmann-Siefert, 1995: 146). En su informado tratado especIfico, 
sin embargo, Jochen Schmidt afirma que la del genio no es una idea tan importante en esta obra (J. Schmidt, 1985, 
I: 354s.). 
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estética (recepción desinteresada). 284  Lo cierto es que Kant no confunde 'genio' con inventio ex 

nihilo y por ende pura natura naturans, al modo de los pre-románticos: "no hay ningUn arte 

bello en el cual no haya algo mecánico, algo que deba concebirse y seguirse segün reglas. AsI 

pues, algo susceptible de ser aprendido constituye la condición esencial del arte. [ ... ] El genio 

solo puede dar una rica materia como producto del arte bello, pero su elaboraciOn y la forma 

exigen un talento cultivado mediante la escuela" (Kant, 2003: 276-277). 

Como se ye, para el filósofo el problema subyacente a la genialidad es justamente la distinción 

entre lo natural y lo artificial en tanto objetos de percepción. Se trata de toda una problemática 

cognitiva y perceptual, por lo que tampoco aquI se está libre de paradojas: "La naturaleza era 

bella cuando al mismo tiempo parece arte y el arte sOlo puede liamarse bello cuando somos 

conscientes de que es arte y, sin embargo, parece naturaleza" (Kant, 2003: 272). En realidad, la 

"anailtica de lo bello" es indiferente a si el objeto es natural o artIstico, en tanto sOlo procura 

describir el juicio humano ante la belleza, sin importar su fuente; recién es la "analItica de lo 

sublime" la que hace un énfasis mayor en los productos artIsticos... y justamente entonces es 

cuando Kant menos 'puros' encuentra los respectivos juicios. Más aun: la obra de aPe, en tanto 

posee una belleza adherente y promueve la sociabilidad, goza de cierto valor cognoscitivo y 

moral que aleja a su respectivo enjuiciamiento estético de una 'pureza' total. Esto ha ilevado a 

que algunos especialistas pongan en duda que el filósofo, más allá de cómo fue leIdo y recibido, 

tuviera la intención de 'autonomizar' el arte como producci6n. 285  

Pues conforme avanza la primera parte del tratado, se percibe lo que Zammito ha ilamado con 

acierto el ethical turn ("giro ético") del pensamiento kantiano en esta obra, 286  que inicialmente 

se proponla describir cierto tipo de juicios —los estéticos- sin atender en absoluto a los dictados 

de la razón, y por ende a las cuestiones morales. Pero la Aujklarung no puede con su genio... 

progresivamente, la CrItica del Juicio se va adentrando en el espinoso terreno de las relaciones 

entre lo que Descartes ilamara "las operaciones del alma", un terreno difIcil de atravesar sin 

instancias metafisicas, para arribar a algün tipo de formulación propiamente ética. Porque al 

igual que con Moritz y con Schiller, Kant no puede pensar la autonomIa estética sin una Intima 

convicción —esencialmente ilustrada- de su acuerdo con la autonomla moral, por paradójico que 

parezca; recién tocarIa a la generaciOn posterior, desencantada y resignada, pensar en un arte 

autónomo en una sociedad de sujetos no necesariamente autOnomos. Todo esta primera parte del 

284 Para Kant, una de las referencias sobre el genio como union de genialidad y gusto parece haber sido Alexander 
Gerard; Kant era gran conocedor de los dos grandes ensayos del autor britãnico: el Essay on Taste (1759), y el 
Essay on Genius (1774). La diferencia fundamental es que Kant no comparte que también deban ser 'genios' los 
grandes cientificos. 
285 Por caso, Haskins (1989) y Guyer (1996). 
286 V. Zammito, 1992: 264s. 
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Integro tratado está atravesada por la continua recurrencia del problema de la posible relación 

entre lo bello y su repercusión en el ánimo, su influencia. Mayormente en los parágrafos 41, 42, 

52 y 59, Kant vincula en formas diversas moral y estética. En el 41 postula un "enlace indirecto" 

con algUn interés empIrico o intelectual por parte del juicio de gusto (Kant, 2003: 261), hasta 

que en el célebre parágrafo 59 postula lo bello como "sImbolo" de Ia moral (sin duda, una 

concesiOn a las lIneas de investigaciOn y discusión tradicionales dentro del pensamiento 

ilustrado), en tanto la imaginación es libre como la voluntad y el juicio estético es universal 

como el deber moral (per analogiam): "Ahora bien, afirmo que lo bello es sImbolo del bien 

moral; y que sOlo bajo esta consideración (una relación que le es natural a todo el mundo y que 

también se exige de todos los demás como deber) gusta con una pretension a la adhesion de 

todos los demás, donde el ánimo se hace al mismo tiempo consciente de un cierto 

ennoblecimiento y elevación sobre la mera receptividad de un placer por medio de las 

impresiones de los sentidos, y también aprecia el valor de otros segUn una maxima similar de su 

discernimiento" (Kant, 2003: 327). 

Como consumaciOn de la Ilustración que es con pleno derecho, Kant necesita tender puentes 

entre los propios baches que él mismo encuentra, y aunque en principio nada parece haber 

menos kantiano que la kalokagathia como praxis, la 'trascendentalidad' liena ese vacIo de 

alguna manera en Kant: por su forma, los distintos tipos de juicios pueden relacionarse (Kant 

habla de la 'similitud' entre las reglas para reflexionar sobre ambos). Como se ha dicho tantas 

veces, el concepto de 'sujeto trascendental' le permite zanjar el abismo entre racionalismo y 

empirismo: lo 'subjetivo' kantiano no equivale a lo contingente y privado, que como instancia 

gnoseolOgica el racionalismo abominaba y el empirismo exaltaba, porque remite a un sujeto 

universal y por encima de la empiria. Se ha señalado aquella definiciOn de la estética como "arte 

del pensamiento análogo a la razón" propia de Baumgarten (Baumgarten, 1983: 79) —y  de clara 

extracción leibniziana- como una posible fuente para este recurso kantiano a la analogla en la 

tercera de sus CrIticas.287  Sea por consecuencia con el movimiento ilustrado con el que se 

identificaba, sea por un requerimiento interno de su sistema, es evidente que Kant ye una 

relaciOn clara, aunque sOlo formal (quedo dicho ya que el reproche de formalismo es el más 

comiin de los formulados a sus ideas), entre el "desinterés" propio de lo bello, la "resistencia 

frente al interés de los sentidos" propia de lo sublime, y la ética como guiada por una maxima de 

acción independiente de todo interés personal y circunstancial. 288  El gusto y el sentimiento 

287 También Costazza, que defiende Ia tesis de que hay una lInea que va desde Baumgarten hasta Ia estética 
ideatista, destaca Ia importancia del pensamiento analógico en el crucial escrito Imitacionformativa... de Moritz. V 
Costazza, 1999: 13. 
288 Cfr. por ejemplo sus dictámenes en materia moral: "Obra sOlo segOn una maxima tat que puedas querer at 
mismo tiempo que se tome ley universal", y "Obra de tat modo que uses ta humanidad, tanto en tu persona como en 
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moral se unen en el piano superior de lo suprasensible, donde reina la libertad: "La 

consideración de esta analogla también es habitual para ei entendimiento comiin; y es habitual 

denominar a objetos bellos de ia naturaleza o del arte con nombres que parecen poner como 

fundamento un enjuiciamiento moral. [ ... ] Por asI decirlo, el gusto hace posible el tránsito del 

estImulo de los sentidos ai interés moral habitual, sin que sea un saito excesivamente vioiento, 

en la medida en que también representa a Ia imaginación en su libertad como teleológicamente 

determinable para el entendimiento, y ensefla a encontrar una satisfacción libre incluso en 

objetos de los sentidos, también sin el estImulo de los sentidos" (Kant, 2003: 328-329). 

Que estas consideraciones se hallen al final de la primera parte, agreguemos, no puede ser un 

mero finale retórico (basta leer los dos "Prefacios" a la CrItica de la razón pura para apreciar 

cómo ponderaba su autor Ia importancia de una buena exposición). Es claro que Kant ha querido 

concluir la sección sobre el juicio estético con una clara referencia a la ética, antes de pasar a 

ocuparse de una materia puramente logico-gnoseologica como la de la segunda parte. He aqul el 

párrafo final: "Pero como el gusto es en el fondo una capacidad de enjuiciar Ia sensorialización 

de las ideas morales (mediante cierta analogla de la reflexiOn sobre ambas) [ ... ] salta a la vista 

que la verdadera propedéutica para la fundamentación del gusto es el desarrollo de las ideas 

morales y de la cultura del sentimiento moral: pues solo cuando la sensibilidad concuerda con 

éste, puede el auténtico gusto adoptar una forma determinada e inmutable" (Kant, 2003: 330-

331) . 289  

En este sentido, resulta esclarecedor prestar atenciOn a los aspectos formales del estilo 

kantiano, y en particular del estilo de esta tercera CrItica. Pues tras la irrupción del 'giro 

lingUIstico' en la filosofia moderna, es obvio que muchos de los problemas de interpretación de 

esta obra remiten, en Ultima instancia, a la idiosincrásica escritura kantiana, aqul marcada por 

largas argumentaciones, no carentes de repeticiones, y un aparato conceptual estrictamente ad 

hoc. Al primer rasgo de estilo ya seflalado, el de la argumentación ex negativo, cabe agregarle la 

abundancia de formulaciones paradOjicas ("finalidad sin fin", "legalidad sin ley", etc.), que 

delatan las imposibilidades del lenguaje y las contradicciones y dificultades del pensamiento, asf 

como el carácter cuasi-ficticio o provisional de muchas formulaciones, que se delata en la 

repetida apelación a las estructuras del "como Sj" 0 del per analogiam (ya en la parte III de la 

Ia persona de cualquier otro, siempre como un fin al mismo tiempo y nunca solamente como un medio" (Kant, 
1946: 71 y 83). 
289 Afios despues, en la Metafisica de las costumbres (1797), Kant arremeterá una vez más con Ia posible union de 
Ia sensación de belleza y Ia moral, diciendo que "lo bello en la naturaleza" —el pensamiento kantiano nunca 
reconocerá la separaciOn entre belleza natural y artificial- "todavia no es moral por si solo, pero predispone al 
menos a aquella disposiciOn de Ia sensibilidad que favorece en buena medida la moralidad, es decir, predispone a 
amar algo también sin un propOsito de utilidad" (Kant, 1997: 309). B. Recki se vale de este pasaje, entre otros 
varios, para demostrar Ia esencial "afinidad de lo estético y lo moral" en Kant (Recki, 2001: 140). 
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Introducción aparecen cláusulas del tipo "por analogIa" o "a tItulo provisional"). 290  A menudo, 

para poder avanzar con la argumentación Kant pide al lector pretender que algo es de una cierta 

forma, o postular algo sin mayor discusión, y toda la segunda parte del tratado, de hecho, supone 

la postulación con puros fines heurIsticos de una presunta teleologla de las cosas ("el 

enjuiciamiento teleológico se aplica legItimamente al estudio de la naturaleza, al menos de un 

modo problemático, pero solo para ponerla en analogla con La causalidad conforme a fines bajo 

principios de observación e indagación, sin pretender explicarla con ello"; Kant, 2003: 337). El 

gesto de tener que ir más allá de las posibilidades del lenguaje y del pensamiento, un gesto luego 

tan comün en la filosofia del siglo XX, implica el tIpico reconocimiento de lImites intelectuales 

que caracteriza al Kant de la CrItica de la razón pura: "Hablando con propiedad, la 

organizaciOn de la naturaleza no guarda analogIa alguna con ninguna de las causalidades que 

conocemos. La belleza de la naturaleza puede liamarse justificadamente un análogo del arte, 

porque dicha belleza solo se atribuye a los objetos en relaciOn con la reflexión sobre la intuición 

extema de los mismos y, por tanto, solo por mor de la forma superficial. Mas la perfección 

interna de la naturaleza, tal como la poseen aquellas cosas que solo son posibles como fines de 

La naturaleza y se denominan por ello seres organizados, no resulta explicable ni tan siquiera 

pensable conforme a ninguna analogIa" (Kant, 2003: 353354)•291 

Parece oportuno, pues, citar aquI el cierre de Windelband, que no sOlo expresa la importancia 

de la estética kantiana en su contexto, sino que además delata la visiOn que tendrán de ésta los 

neokantianos, que la elevarán a La cumbre del criticismo kantiano y la emparentarán con Goethe 

y el Clasicismo de Weimar: "La CrItica del Juicio es la coronaciOn del edificio del pensamiento 

kantiano [ ... ] lo que Kant expuso en ella conceptualmente hubo de actuar en el presente 

inmediato como fuerza viva. Para toda Ia vida espiritual alemana de fines del siglo XVIII 

ninguna obra ha tenido mayor importancia que ésta. Contiene en sí el elemento más grande y 

más influyente de la historia de nuestra cultura: el gran filósofo piensa al gran artista: Kant 

construye el concepto de la poesIa de Goethe" (Windelband, 1951 II: 397)292 

Pero lo que será crecientemente olvidado es que la independencia del juicio de gusto respecto 

de lo moral-racional, en Kant, está enmarcada en una concepciOn crItico-trascendental de la 

subjetividad humana a la que es igualmente inherente, por ejemplo, el dominio indiscutible del 

290 Böhme insiste en Ia importancia de Ia argumentación del "como Si" (als ob) a lo largo de toda Ia tercera CrIticà. 
Cfr. Böhme, 1999: 14. 
291 La cita pertenece aI parágrafo 65, importante porque desarrolla el concepto de organismo como totalidad 
integrada y organizaciOn (incluSo poiltica) como sistema, nociones que guardan notable sintonia con el concepto de 
arte autOnomo. 
292 Cfr. Cassirer, 1997, por ejemplo, para quien la filosofia de Kant y la poesla de Goethe actüan recIprocamente 
como pendant: "Ia relaciOn intema que une a ambos se comprende en virtud de eSta conexiOn histOrica" (CasSirer, 
1997: 307). El propio Cassirer cita esta misma observación de Windelband en su Kant, vida y doctrina (Cassirer, 
1978: 320). 
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imperativo moral categórico. Es decir: Kant declara la autonomIa del fenómeno estético dando 

por sentada su antropologIa ilustrada, y por ende un sujeto autónomo. El 'placer' de lo bello se 

produce cuando justamente por un mornento nos liberarnos de los dictados de La razón, que 

presuntamente rigen la totalidad de nuestras acciones. Tanto dentro corno fuera del ámbito 

germánico, a menudo se retomarán las ideas estéticas de Kant desconociendo su teorIa de las 

facultades mentales superiores, y por ende olvidando el marco operativo del juicio de gusto, que 

no es otro que el de la subjetividad crItica y emancipada. 

3. Friedrich Schiller 

El 'giro schilleriano' (que será tIpicamente reconocible aün en aquellos que quieren defender 

la praxis artIstica sin capitular el estatuto de autonomia, como Adorno), consiste en haber 

tornado lo que los aportes previos tenhan de negativo y de radical y darles un cariz positivo, tal 

como se anticipa ya en Moritz y su convicción de que "precisamente porque eL aleccionar no es 

su meta [de la poesla], puede aleccionar mejor" (Amaldo, 1994: 215216).293  La obra de arte, en 

efecto, puede existir sin el receptor (Moritz), y el ser humano la goza genuinamente sin ningün 

compromiso moral o cognoscitivo (Kant), pero ésas, segin Schiller, sOlo son las condiciones de 

posibilidad para eL epifenómeno más irnportante: el de que el arte es el momento de suprema 

libertad que pueden conocer los hombres en el mundo moderno, y por ende la ünica institución 

en La que estos 'aprenden' a ser libres e Integros. Ante los evidentes abusos de la razón, cuyas 

noticias llegan a Alernania desde Francia, Schiller parte de la confesiOn de que "La más perfecta 

de las obras de arte" es "La construcción de una verdadera libertad polItica" (Schiller, 1990: 117) 

y arriba finalmente a la consigna de que "no hay otro camino para hacer racional a! hombre 

sensible, que ci hacerlo previamente estético" (Schiller, 1990: 305). Este giro, formulado pocos 

años después de las primeras elaboraciones idealistas, dotará a la categorla de autonomIa —que 

ya ernpieza a adquirir genuina entidad en el pensarniento estético alemán- de una argumentaciOn 

que la hace refractaria a las fáciles impugnaciones acerca de su mera autosuficiencia y por ende 

su proverbial inutilidad. Después de 1796, aproximadamente, y gracias a Schiller, 'autonomIa' 

artIstico-estética ya no significará mera auto-reflexión (y a fortiori, auto-complacencia), sino 

que designara además algo asI como una 'escuela de libertad': el arte es lo más ütil que hay, 

justamente porque no sirve para nada en la esfera práctica y por ende opera en la subjetividad 

293 "Schiller ha contrapuesto al discurso de Ia autonomia del arte aquel contrapunto que acompañará en lo sucesivo 
al desarrollo del arte moderno: que el arte, concentrándose sobre si mismo, tiene que remitir fuera de si mismo" 
(Liessmann, 2006: 37) 
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del individuo a five! propedéutico. En la virtual inutilidad de lo bello, Schiller descubrirá su 

instrumentalidad humanizadora: "cómo puede ennoblecerse un carácter que se halla bajo la 

influencia de una constitución polItica degenerada? Para ello habrIa que buscar un instrumento 

[Werkzeug] que el Estado no nos proporciona [...]. Ese instrumento es el arte" (Schiller, 1990: 

171) . 294  

Para llevar a cabo esta inflexión, Schiller incorporará en su ensayIstica una dimension menos 

presente en Kant —de quien siempre se reconocerá un discIpulo- 295  que en Moritz, que abreva sin 

dudas en Rousseau, y que informa algunos parlamentos del consagratorio debut teatral Los 

bandidos: la denuncia de la sociedad contemporánea, la crItica social radical. A la luz del 

colapso de la Revolución Francesa y de ciertos desarrollos culturales y técnicos recientes 

propulsados por la RevoluciOn Industrial inglesa, las Cartas sobre educación estética del 

hombre (1795) serán el documento que exprese más exhaustiva y lUcidamente esa 

argumentaciOn, partiendo ante todo de un diagnostico negativo y de un modelo cultural 

ciertamente nada original desde Winckelmann: los antiguos griegos. "Pero qué distinto todo 

entre nosotros, modernos!", se lamenta el poeta: "También en nuestro caso se ha proyectado, 

ampliada, la imagen de la especie en los individuos... pero en fragmentos aislados sin posible 

combinación, de manera que hemos de indagar individuo por individuo para componer la 

totalidad de la especie" (Schiller, 1990: 145).296  La constatación de la crisis no implicará, sin 

embargo, una renuncia al ideal ilustrado del hombre autónomo, sino una büsqueda - a veces 

desesperada- de la articulación Integra de esa dignidad humana que casi ningUn intelectual 

alemán de la época deja de reconocer. 297  

Ya desde sus escritos de juventud, empezando por su tesis doctoral Sobre la relación de la 

naturaleza animal del hombre con la espiritual (1780), escrita en el espIritu del racionalismo 

- 

	

	leibniziano de Wolff —que le imprimiera ante todo su maestro Abel- y que se basa en la 

oposiciOn entre espiritu y materia, se constata en Schiller una büsqueda progresiva de una via 

294 <<Schiller fuerza el proceso de significaciOn en Ia medida en que justamente no deja que el arte exista 
autOnomamente en tanto signo de autonomia, sino que lo dota de un mandato que lo reduce a 'herramienta' 

o1itica>> (Menges, 1982: 194). 
95  Incluso en correspondencia dirigida al propio filOsofo (v. por ejemplo Ia carta del 13 de junio de 1794, que 

Cassirer cita para acercar a Kant también a Schiller: Cassirer, 1978: 317). 
296 Schiller, primer gran diagnosticador de Ia alienaciOn moderna, tambith sabe reconocer los logros de la divisiOn 
del trabajo y Ia especializaciOn del saber: "Una práctica unilateral de las facultades humanas Ileva al individuo 
inevitablemente al error, pero conduce a Ia especie hacia Ia verdad" (Schiller, 1990: 157). 
297 <<La IlustraciOn promoviO Ia emancipaciOn de la persona autOnoma; en Norteamérica promoviO incluso 
expresamente su licencia para procurar Ia bienaventuranza en forma egoista. Contra esta variante burguesa y 
capitalista del enriquecimiento personal desconsiderado gracias a Ia aristocracia y el clero, definieron Ia autonomia 
estética Shaftesbury y, en Alemania, Lessing y Moritz, y Kant y los clásicos con mayor intensidad aun en respuesta 
a la RevoluciOn, en relaciOn con el contrapeso alemán a Ia revoluciOn: con Ia ética autónoma. La tierra de Ia 
Reforma y Ia Contrarreforma puso a la ética en el centro. A Ia bienaventuranza se opuso la dignidad (Wittkowski, 
1990: 23). 
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media, de una conciliaciOn superadora entre las tensiones que oprimen y desgarran a los 

hombres del momento, de cuyo diagnostico parte siempre el denominado 'poeta filósofo' (de 

aqul que se lo seflale como una fuente insigne de la crItica cultural moderna). El tItulo del otro 

escrito que se ha conservado del mismo aflo, La virtud considerada en sus efectos, delata 

asimismo la preocupación centrada en la repercusión moral, una preocupación de nItida 

raigambre ilustrada, y que en el fondo es reflejo de la preocupación por la libertad esencial de la 

condición humana. 298  

Decidido a dedicarse al teatro por sobre las obligaciones que le imponIa su soberano, el joven 

suabo escapó de la jurisdicción de éste y se transformó en un fugitivo politico, refrendando con 

su vida la categorIa de escritor libre que habla mamado de sus lecturas juveniles. La convicción 

en la eficacia del arte sobre la vida se hace explicita ya en el seminal discurso pronunciado en 

Mannheim Qué efecto puede producir realmente un buen teatro estable? (1784), que años 

después el autor reescribió y publicO bajo el titulo El teatro considerado como una institución 

moral (1802), asI como en el extenso y programático poema "Los artistas" (1789),299  pues es 

tIpico de Schiller valerse de la lirica para especular sobre asuntos de Indole filosOfica (la 

habitual denominación de Gedankendichtung —que podrIamos verter como "poema de tesis"-

para designar el subgénero lirico que prefiere y de philosophische Gedichte para referirse a su 

obra lIrica en conjunto no es más que un reconocimiento de este dato obvio). 300  

En la producción teórica y lIrica schilleriana de la década de 1780, asI, va tomando cuerpo la 

idea de que el aPe es la ültima instancia superadora, capaz de armonizar y unificar el alma 

humana, que vive escindida y confundida. La conclusion de esa etapa pre-kantiana queda a las 

claras en la anónima reseña de los poemas de G. A. Burger que Schiller publicara en 1789 y que 

acabó en una candente polémica: <<Frente a la disgregación y la actuación aislada de las fuerzas 

de nuestro espIritu a las que obliga la ampliada esfera del conocimiento y Ia especialización de 

las ocupaciones profesionales, el arte poético es casi lo ünico capaz de volver a reunir las 

fuerzas dispersas del alma, de ocupar la cabeza y el corazOn, el ingenio y la agudeza, la razón y 

Ia imaginación en un conj unto armOnico, restituyendo en nosotros, por asI decirlo, el hombre 

298 En ci fervor crItico-sociologico de fines de la década de 1960, Thomas Neumarm expuso una visiOn de Ia obra 
de Schiller Integramente enfocada en ci problema de Ia "autonomia de la subjetividad artIstica", desde su misma 
juventud (inciuyendo Ia etapa médica). Para ci resto de los especialistas, el dramaturgo recién pudo empezar a 
concebir el tema cuando empezO a sentir las deficiencias de Ia estética ilustrada y 'moralista', Cfr. T. Neumann, 
1968: passim. 
299 Cuyos versos "Lo que aquf sentimos como belleza / Se nos presentara aiguna vez como verdad" (Schiller, 1992: 
209) podrian citarse como muestra perfecta de que Schiller no ha renunciado a la kalokagathIa, sino que Ia 
periodizado: primero, el ser humano accederá a la belleza, y recién luego, a Ia verdad. En carta a Kömer, ci pocta 
confiesa que ci poema <<encubre la verdad y Ia moral en la belleza [y] es una alegorIao (Schiller, 2002a: 387). 
300 Lo que no quita ci que fuera un convencido de la jerarquIa dci poeta, segün le confiesa a Goethe en enero de 
1795: "sOlo ci poeta es ci hombre verdadero y ci mejor de los fiiOsofos junto a éi, no es sino una caricatura" 
(Goethe / Schiller, 1946: 78) 
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entero>> (Schiller, 1 992b: 972). En paralelo a la Revolución Francesa, que como tantos jOvenes 

intelectuales de la época no comprende del todo pero básicamente ye con buenos ojos, Schiller 

sigue proclamando la consigna de ars ancilla morum, reelaborada ahora por la AuJklarung; solo 

que en la interpretación personal de Schiller, el artista primero debe 'ennoblecerse' para 

'mejorar' luego a la humanidad, calda en desgracia. Su permanencia en la estética ilustrada se 

delata por su primera recepciOn de las inriovadoras ideas que su aborrecido Moritz traj era 

consigo de Italia, a las que Schiller calificó de "fanáticas" por postular que xun producto del 

reino de lo bello hubiera de ser una totalidad acabada y redondeada [vollendetes rundes 

Ganzes]>> (C. Burger, 1977: 120). 

Conveneido de que su sistema filosOfico y su vocación poética necesitaban columnas más 

firmes, y sobre todo, más legItimas, Schiller produjo por entonces un deliberado corte creativo 

en su trayectoria y se dedicO a sistematizar lecturas y profundizar estudios que pudieran 

satisfacer sus ansias filosOfico-poéticas de fundamentación. El primer lustro de la década de 

1790 estará dedicado, asI, a la elaboración de un consecuente programa teórico-estético, con el 

fin práctico y personal de conceptualizar su estatuto como poeta y artista. La historia antigua y 

los tratados de Kant fueron los dos carriles en los que más ahondó en este sentido, y que al 

mismo tiempo le permitieron acreditarse como docente e investigador en la ya floreciente 

- Universidad de Jena, dirigida por Goethe. Y aunque ni del mundo editorial (en el que procuraba 

mantenerse con ocasionales trabajos en revistas literarias) ni del mundo académico le liegaba 

aAn un sostén holgado con el que financiar esta etapa de formación en edad madura, las penurias 

económicas se mitigaron repentinamente con la concesión de un estipendio por parte del 

PrIncipe de Schleswig-Holstein-Sonderburg-Augustenburg, admirador del poeta y benefactor de 

las artes. Como en el caso de Klopstock, una casa real de ascendencia danesa salIa en ayuda del 

gran "escritor libre" alemán, perpetuando la figura del mecenas aimn en la era burguesa. 

Conforme Schiller clarifica su propia concepciOn de la kantiana autonomIa del juicio estético de 

belleza, la autonomja del artista —en tanto independencia material- está pensada, o más bien 

criticada y lamentada vivencialmente, en sus cartas privadas (sobre todo a sus amigos Intimos de 

la etapa de madurez). En su obra ensayistica, salvo pasajes especIficos y de nula referencia 

personal, Sehiller ha borrado toda esa dimensiOn, casi omnipresente en su epistolario. Por cierto, 

la pension danesa y la colocación en Weimar lo haclan una figura más compleja que la del 

sufrido artista famélico, en tanto gozaba del apoyo financiero tIpico del sistema de patronazgo. 

Más allá de ciertas hipérboles respecto de su biografia, motivadas en general por su temprana 

muerte y sus manifiestos padecimientos en contraste con la altura de sus exigencias e ideales, 

sabemos que la etapa de estudios kantianos no fue tan sistemática (leyO las tres CrIticas, de 
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hecho, en sentido inverso a como fueron redactadas), ni tan solitaria (los intercambios orales con 

Reinhold y epistolares con Körner lo apuntalaron). Lo cierto es que el subtItulo de uno de los 

primeros trabajos redactados en La órbita kantiana, De lo sublime (1792), vale como consigna 

para casi toda la ocupación estética schilleriana hasta el siglo XIX: "Ampliación de algunas 

ideas de Kant". A los objetos de estudio ya mencionados, además, pronto se agregO la lengua 

griega antigua, cuyo dominio Schiller consideró fundamental a la hora de edificarse una sólida 

plataforma cultural. 

Los ensayos De la causa del placer ante objetos trágicos y Del arte trágico (ambos de 1792) 

dan cuenta de los primeros intentos de absorber la doctrina kantiana y esclarecerla como 

fundamento de la creación artIstica. Schiller, que para ese momento justamente dicta cursos de 

Estética en Jena, comienza a convencerse de que el arte no puede tener por finalidad un objetivo 

moral, pero aün no logra romper con la idea de que el medio por el cual ci arte complace es la 

moral, en tanto efecto sensible o sensual, sin captar la 'suprasensibilidad' del juicio estético 

kantiano: "El propósito bien intencionado de perseguir lo moralmente bueno en todas partes 

como finalidad suprema, propósito que ya ha originado y protegido muchas mediocridades en el 

arte, ha ocasionado también en La teorla un daflo semejante. Para otorgar unajerarquIa elevada a 

las artes, para hacerlas acreedoras del beneplácito del Estado, y de la reverencia de todos los 

hombres, se las expulsa de su dominio originario para imponerLes una profesión que les es 

extrafia y totalmente antinatural. Se cree hacerles un favor al imputarles una finalidad ética en 

lugar del fin frIvolo de deleitar" (Schiller, 1963: 178). 

La explIcita refutación del prodesse et delectare a favor del "placer" (Vergnugen) y La 

reivindicaciOn de un "dominio originario" (eigentumliches Gebiet) que se hace aquI, en el 

opiisculo De la causa del placer ante objetos trágicos, acaso sean el primer sIntoma claro de la 

recepciOn kantiana de Schiller y el reposicionamiento teórico de éste, que casi malgré soi sigue 

intentando religar la esfera moral con la estética, sin embargo, y pocas lmneas más adelante 

aclara: "el arte, por lo tanto, debe seguir su camino a través de la moralidad [Sittlichkeit] si ha de 

aicanzar plenamente el placer como su fin verdadero" (Schiller, 1963: 178); y poco después: "El 

arte no tiene entonces carácter moral ünicamente porque regocija por medios éticos, sino 

también porque el placer mismo que ofrece el arte se torna un medio para la moral" (ibid.). En 

este trabajo se percibe ya muy fuertemente, en clara continuidad con Kant, una <<analogla 

estructural entre el arte y la moral>> que es más formal que práctica (Puntel, 1986: 120).301 

301 El mismo crItico agrega: <<En su contemplación del arte, se decide claramente por el primado del 'placer' con la 
fundamentación de que solo éste seria especlfico del arte [kunstspezflsch]. Pero a la vez, en su concepciOn el placer 
especifico del arte es tal que está en una explicita relaciOn con el aspecto que Schiller asimismo reconoce como el 
de la moral [Sittlichkeit]x' (ibid.). 
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Los trabajos del año siguiente, Sobre lo patético e Ideas acerca de la aplicación de lo vulgar y 

de lo bajo en el arte (1793), pivotean sin solución de continuidad sobre la esmerada distinción 

entre juicio estético y juicio moral, que para Schiller se transfonna en el problema capital. El 

primero de dichos ensayos comienza diciendo, en un claro gesto por ilegar a las proposiciones 

de Kant pero sin poder renunciar del todo aün al piano sensible (en este caso, el dolor): "La 

representación del sufrimiento, como mero sufrimiento, nunca es la finalidad del arte, pero 

como medio para ilegar a ella le es sumamente importante. El fin supremo del arte es la 

representaciOn de lo suprasensible" (Schiller, 1962: 129).302 

Al ser esencialmente un poeta y dramaturgo en busca de trasfondo teórico, Schiller es quien le 

da a la incipiente idea de autonomIa del arte un tono beligerantemente prescriptivo y con miras a 

la práctica, tanto en el piano del creador como en del receptor. La forma en que concluye este 

ensayo es representativa de su tono combativo y admonitorio: "constituye una aparente 

desorientaciOn de los ilmites, la exigencia de una finalidad moral en materia estética y el afán de 

expuisar a la imaginación de su legItimo ámbito, con el objeto de ampliar el reino de Ia razón. 0 

bien deberá subyugarla por completo, y entonces estará perdido todo efecto estético; o bien ella 

deberá compartir su dominio con la razón, y entonces, por cierto, no se ganará mucho para la 

moralidad. Al perseguir dos fines diferentes, se correrá peligro de errar ambos" (Schiller, 1962: 

160). 

Pero es con el más extenso e importante de los escritos de ese aflo, De la gracia y la dignidad 

(1793), que rompe abiertamente tanto con la estética de la Ilustración como con la del Sturm und 

Drang. Se trata del primer texto en el que Schiller realmente ha absorbido la doctrina kantiana a 

fondo y puede disponerse, por ende, a reelaborarla conforme sus propios principios, aün 

inmaduros: <<De la gracia y la dignidad marca la ruptura definitiva de Schiller con la 

concepción del arte didáctico-moral de la estética ilustrada, a la que ante todo su ensayo El 

teatro... aUn estaba fuertemente vinculado. En los párrafos crIticos sobre el genio formuia 

además la renuncia al programa estético del Sturm und Drang. [ ... ] Y por iiltimo, con los 

conceptos de juego, forma, apariencia y moralidad bella, este tratado desarroila por primera vez 

las ideas básicas de la estética de la autonomla>> (Brittnacher, 1998: 587).303  Asimismo, en Sobre 

el uso moral de las costumbres estéticas (1793), escrito para el Duque de Augustenburg, el 

confeso kantiano Schiller <<se separa aqul de Kant en un punto decisivo: para Schiller, lo bello 

perceptible por los sentidos [das sinnlich anschauliche SchOne] puede conllevar un valor moral, 

302 <<La autonomla como negaciOn de Ia realidad es Ia condiciOn del verdadero arte 
[...] Ese el Leitmotiv de Ia 

dramaturgia de Schiller desde el ensayo Sobre lopatético> (Berghahn, 1990: 223). 
303 De hecho, en este trabajo Schiller desacredita también a Ia ética kantiana, por ser unilateralmente racionalista y 
negar todo valor a lo sensible. 



152 

o sea que al cabo es, como se dice en una carta a Körner, también 'libertad en la apariencia' 

(23/2/1793). Kant, para quien Jo bello solo se basaba en juicios de gusto, nunca habrIa 

coincidido con eso>> (Koopmann, 1998: 584). 

A la par de las eventuales publicaciones, entre tanto, el epistolario con su amigo G. Körner 

permite ir rastreando en particular los estudios kantianos. 304  En una citada referencia, por 

ejemplo, vemos el entusiasmo de Schiller por su nuevo maestro, en quien ye un paladin de la 

libertad humana: <<Sin duda, ningUn mortal ha pronunciado attn palabras más grandes que 

aquellas de Kant, que a la vez son el contenido de toda su filosofia: i determinate desde tu propio 

ser [Bestimme dich aus dir selbst]!x (Koopmann, 1998: 207). 0  Y es que el ideal ilustrado de 

emancipación moral e intelectual, segün su clásica formulación en el breve opitsculo Respuesta 

a la pregunta " Qué es la Ilustración" (1783) de Kant, es siempre la idea rectora de las 

concepciones del arte y la poesIa del Schiller maduro; asI queda por demás claro en la primera 

de las Cartas sobre educación estética, donde la extracción kantiana se confiesa como puntapié 

inicial imprescindible. 

Sin embargo, la formulación esencial de la estética schilleriana, de la que puede desprenderse 

todo el resto casi a manera de corolarios, se halla recién en las cartas Kallias (1793), 

especialmente importantes para la historia del concepto estético de autonomia: <<Las cartas 

Kallias han de valer por texto base de la estética de la autonomia, pues en ellas el término 

'autonomia' recibe una relevancia central para determinar lo bello y el arte por primera vez en la 

historia de la estética>> (Brautigam, 1990: 246). Esta obra, inconclusa y discutida como tal pero 

en general hoy reconocida como producto independiente, 306  circuló durante mucho tiempo solo 

integrada al resto de ese vasto epistolario entre el poeta y su amigo, por lo que resultaba dificil 

desligarla del todo y comprender la concepción orgánica con la que Schiller la concibiO. La 

predilecciOn de Schiller por la forma argumentativa epistolar ya Jo habIa lievado a elaborar 

diversas obras con corresponsales imaginarios (como las CartasJulosojIcas y las Cartas sobre el 

"Don Car/os"), y lo llevarIa aun a las series "Augustenburg" y "EducaciOn estética" (que 

parcialmente subsume a la primera). Como se hace evidente, este subgenero le permitIa hacer 

304 Los estimulos e ideas de Korner, autor ël mismo de obras estëticas y también corresponsal de Goethe, hacen de 
éste un verdadero 'socio silencioso' de Ia genesis del concepto de autonomia del arte, dicho sea de paso. Para una 
ponderaciOn actualizada de sus méritos, v. Krautscheid, 1998. 
305 Y Koopmann agrega: <<Schiller exige ese 'determinate a ti mismo' más rigurosamente que el propio Kant>> 
(ibid.). El propio Koopmann rastrea lo que llama prozesshafter Philosophieren ("filosoffa procesual") (ibid., 630) 
en Schiller, que segUn él busca en todas sus obras Ia autodeterminación [Selbstbestimmung] (ibid., 629-630): en De 
Ia gracia y Ia dignidad, Ia belleza equivale a la libertad; en las Cartas sobre educación estética, al juego; en PoesIa 
ingenua..., a Ia ingenuidad. 
306 Aunque Ia Nationalausgabe, nada menos, no Ia reconoce como tal. Que el poeta prometa al final una saga con la 
que nunca cumpliO, dejando Ia serie inconclusa, y que haya solicitado de vuelta estas cartas para reelaborarlas (en 
las Cartas al Duque de Augustenburg, que se quemaron en un incendio de 1794, pero que a su vez pasaron a ser las 
Cartas sobre educación estética), es un argumento a favor de no reconocerles identidad propia. 
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énfasis en ci carácter personal y exciusivamente como artista de sus reflexiones, confiriéndoles 

más ci tono de una confesión amistosa que ci de un tratado solemne, con tono apodIctico: <<Para 

el fundamento de una teorla del arte, pienso yo, no basta con ser fiiósofo. Uno mismo debe 

haber practicado el arte y esto me proporcionará aigunas ventajas>>, le habia anticipado al Duque 

de Augustenburg el 9/2/1793 (Schilier, 1 992b: 492). AsI, también, en la serie Kallias dice a su 

declarado interlocutor, Gottfried Körner: "He intentado, en efecto, lievar a cabo una deducción 

de mi concepto de beileza, pero para ello es imposible prescindir del testimonio de la 

experiencia" (Schiller, 1990: 3). Y en la serie Sobre la educación estética le dice a su noble 

mecenas: "La libertad de exposición que me prescribIs, antes que una obiigación, constituye 

para ml una necesidad. Poco versado en el uso de formas escolásticas, apenas correré peligro de 

pecar contra ci buen gusto por emplearias equivocadamente. Mis ideas, nacidas más a raiz del 

trato continuado conmigo mismo, que de una rica experiencia de mundo o de unas lecturas 

determinadas, no renegarán de su origen, serán culpabies de cualquier otra faita antes que de 

sectarismo, y se derrumbarán por propia debilidad, antes que sostenerse en virtud de una 

autoridad y de una fuerza ajena a ellas mismas" (Schilier, 1990: 113). 

Muchos postulados de las cartas Kallias constituyen la base firme del pensamiento estético 

schilieriano, que en esencia ya no variará hasta su muerte. La pretension inicial del texto, a 

saber, la convicción de que el subjetivismo kantiano respecto de la belieza debe ser reorientado 

hacia aiguna objetividad ("de esa imposibilidad de establecer un principio objetivo del gusto [ ... ] 

no acabo de convencerme"; Schiller, 1990: 5),307  gula a Schiller a través de una intrincada 

construcción iogica y psicoiOgica. La büsqueda radical de un "principio objetivo", que Kant 

habia descartado expresamente y que Hegel apiaudirá 308  (dando pie a la tradición marxista —ante 

todo via Lukács- 309  que vera en Schilier un paso de lo subjetivo a lo objetivo), lievaba 

exciuyentemente o al piano sensual o al piano racional, y Schiller quiere seguir siendo kantiano 

en tanto no desea apostar definitivamente por ninguno de los dos. Pero ia definiciOn tentativa de 

belleza que propone insinüa ya una cierta ruptura con Kant: "Belieza no es otra cosa que libertad 

en ia apariencia" 311  (Schiller, 1990: 21). Pues aqul, Schiller piensa antes en el objeto bello que 

en ei sentimiento de ia belleza: <<Claro que Schiller no liega a reconocer la beileza en ei objeto 

mismo, pero hace valer contra Kant el que en ei libre juego de la imaginaciOn tenga iugar una 

307 J. FeijOo cita una carta a Komer del 2 1/12/1792 que anticipa Ia serie Kallias y donde Schiller dice: "Creo haber 
encontrado el concepto objetivo de Ia belleza 

[...] 
del que Kant desespera" (Schiller, 1990: XXXII). 

308 V. Hegel, 2007: 47s. 
309 "Hay que concebir a Schiller como un pensador de transiciOn entre el idealismo subjetivo y el objetivo, contra Ia 
concepciOn burguesa que hace de ëI un simple discIpulo de Kant" (Lukács, 1966b: 126). 
310 El alemán Erscheinung suele vertirse como "apariencia", pero no es sino el griego phainoumenon, y también 
podria pasarse al castellano como "fenómeno" para enfatizar Ia rafz kantiana de la formula. 
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objetivación [Vergegenstandlichung]; es la estructura del objeto bello misma Ia que se 

manifiesta como apariencia en el juego de la imaginación>> (Janz, 1973: 5) 3 11 

La preocupación por deslindar el juicio de gusto de la realidad inmediata y de su aplicación en 

la praxis, sin embargo, es sistemática: "Para que el juicio de gusto sea enteramente puro, ha de 

hacerse abstracción absoluta del valor (teórico o prãctico) que el objeto bello tiene por si mismo, 

de la materia que le da forma y del fin para el que existe. iQue sea lo que quiere!" (Schiller, 

1990: 23-25); o bien: "la finalidad [Zweckmassigkeit] moral de una obra de arte, o de una 

acción, contribuye en tan poco grado a su belleza, que ha de ser, antes bien, disimulada en 

extremo... [...] Un poeta excusarIa en vano Ia falta de belleza de sus versos, si adujera La 

intención moral de La obra" (Schiller, 1990: 29). El seguimiento de los argumentos kantianos lo 

lieva a deducir lOgicamente las hipótesis que el propio Kant habla formulado de manera parca, 

haciendo de Schiller un gran e infiel divulgador: "Hemos de saber, en primer lugar, que el 

objeto bello es un objeto natural, esto es, que existe por Si mismo;312  en segundo lugar, ese 

objeto ha de presentarse ante nosotros como si existiera mediante una regla, puesto que Kant 

afirma que ha de parecer arte. Pero ambas representaciones: existe por Si mismo y existe 

mediante una regla solo pueden conjuntarse de un ünico modo, a saber, cuando se dice: existe 

mediante una regla que se ha impuesto a si mismo. Autonomla en la técnica, libertad en 

conformidad con el arte" (Schiller, 1990: 65-67).' 

Por ültimo, cabe agregar que ya en este texto Schiller está pensando en una posible extension 

socio-politica —por asI decirlo- de sus postulados: "En el mundo estético, todo ser natural es un 

ciudadano libre con los mismos derechos que el más noble de los ciudadanos, y no puede ser 

coaccionado en absoluto, ni siquiera por causa de la totalidad, sino que él mismo ha de 

consentir decididamente en todo" (Schiller, 1990: 75). La extracción arbitraria de algunos 

párrafos de Schiller, sacados de contexto y utilizados para graficar una tendencia proto-

esteticista, puede propiciar equlvocos respecto de la vision 'inflacionada' que el poeta tenla de la 

311 <<La insatisfacción de Schiller con el concepto de simbolo trascendental de Kant, es decir con Ia afirmaciOn de 
que lo bello simboliza sOlo lo moralmente bueno, lo Ileva a la cuestiOn de Ia verificabilidad empIrica del mandato 
ético del arte. En lo hay que marcar que eso sOlo resulta pensable en una relaciOn medial: la belleza aparece como 
signo de otra cosa, o sea Ia libertad [ ... ] Schiller traspone de forma notable Ia jurisdicción del pensarniento de Ia 
autonomia y sobrepasa el concepto estético de simbolo, que justamente no admite una conexiOn empirica>> 
(Menges, 1982: 194). 
312 Para comprender esta aparente peticiOn de principio: "Una forma aparece entonces libre, mientras no 
encontramos su fundamento fuera de ella, ni nos vemos inducidos a buscarlo fuera de ella. [ ... ] Bella será, pues, 
una forma que se explique a si misma [ ... ]. Bella, puede decirse entonces, es aquella forma que no exige ninguna 
explicación, o bien aquella que se explica sin concepto" (Schiller, 1990: 27). 
313 Mãs aun, el dramaturgo no vacila en postular Ia existencia de leyes fijas para el arte: <<Las leyes [Gesetze} del 
arte no se encuentran en las formas cambiantes de un gusto de época caprichoso y a menudo completamente 
degenerado>> (Schiller, 1 992b: 507). 
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autonomla del arte. 314  

Pero el escrito cumbre en este contexto es, sin vueltas, las Cartas sobre educación estética del 

hombre (o más literalmente, Sobre la educación estética del ser humano, en una serie de 

cartas), de las que la serie Kallias puede considerarse una preparación necesaria. Lo que va de 

una serie de cartas a la otra es, más allá de la mejor asimilación del sistema kantiano y de la 

propia madurez, nada menos que la constatación del fracaso de la Revolución y la irrupción del 

Terror frances, oficializado hacia 1793. Schiller, que habla sido designado ciudadano honorario 

de la RepiThlica francesa, ahora está decepcionado con la nación vecina y preocupado por la 

politización seguramente nociva que supondrá para todos, como le confiesa Intimamente al 

Duque de Augustenburg (13/7/1793): <<Incluso la razón especulativa arrebata a la imaginación 

una provincia tras otra, y las fronteras del arte se estrechan en la misma medida en que se 

ensanchan las de la ciencia. Pero ahora en especial es la obra de creaciOn poiltica la que ocupa 

casi todos los espIritus. [...J Una naciOn ingeniosa, valerosa, que ha sido contemplada mucho 

tiempo como modelo, ha empezado a abandonar violentamente su estado social positivo para 

retroceder hacia un estado de naturaleza en el que la razón es la Unica y absoluta legisladora>> 

(Schiller, 1992b: 498). Este decepcionado Schiller busca pensar de qué manera sus 

concepciones sobre la superioridad del arte como ámbito humano pueden vincularse directa o 

indirectamente con un programa de reforma socio-polItica que no se hunda en el caos 

revolucionario y la ceguera reaccionaria, "porque es a través de la belleza como se ilega a la 

libertad" (Schiller, 1990: 121), segün lo anuncia casi al comienzo. Su diagnostico del momento 

actual es muy negativo: "El hombre se refleja en sus hechos, y jqué espectáculo nos ofrece el 

drama de nuestro tiempo! Por un lado salvajismo, por el otro apatIa: ilos dos casos extremos de 

la decadencia humana, y ambos presentes en una misma época!" (Schiller, 1990: 137). Es 

sugestivo que a un estado de afección definido en términos artIsticos como "ci drama de nuestro 

tiempo" haya de salvarlo, precisamente, el arte. 

Hasta la novena incluida, es decir, el corpus crItico en materia socio-polItica, las epIstolas 

fueron publicadas primero todas juntas en la revista Die Horen ("Las horas") y luego se 

desarroilaron —con algunas modificaciones- en el tratado Integro, en el que actUan como 

contextualización y fundamentación inicial de la idiosincrãsica noción schilleriana de 

'autonomIa' aplicada al mundo del arte. Repitiendo argumentos ya comunes en su 

correspondencia privada y en su discurso inaugural para la cátedra de Historia Universal de Jena 

314 Por ejemplo, Th. Neumann, que describe el pensamiento schilleriano como <entronización de Ia absoluta 
autonomia del arte> (T. Neumann, 1968: 75). 
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acerca del padecimiento del artista y del intelectual (que conocla en came propia), 315  en 

particular es la segunda carta la que seflala la situación especialmente dificil del arte del 

momento, regido por la instrumentalidad, a la vez que vuelve a confirmarse la separación entre 

cierto arte 'alto' de otro 'bajo': "la época no parece pronunciarse en absoluto a favor del arte; al 

menos no de aquel arte hacia el que van a orientarse exciusivamente mis investigaciones. El 

curso de los acontecimientos ha dado al genio de la época una direcciOn que amenaza con 

alejarlo cada vez más del arte del ideal. Este ha de abandonar la realidad y elevarse con honesta 

audacia por encima de las necesidades; porque el arte es hijo de la libertad. [ ... ] El provecho 

[Nutzen] es el gran Idolo de nuestra época, al que se someten todas las fuerzas y rinden tributo 

todos los talentos. El mérito espiritual del aPe carece de valor en esta burda balanza" (Schiller, 

1990: 117). AsI, el concepto de aPe como "hijo de Ia libertad" aparece pensado en paralelo a la 

alienación moderna y el desgarramiento social, y no a-histOricamente y solo con propOsitos 

estéticos, como en muchas reelaboraciones posteriores. Al mismo tiempo, resulta problemática 

la exposiciOn histórica de la encrucijada contemporánea, producto especIfico de Las 

circunstancias, y su posible 'soluciOn' mediante lo bello sub specie aeternitatis, cual fenómeno 

intemporal (pues del arte se sobreentiende que ha sido siempre libre). La entronización del arte 

como ünico paliativo para los males modemos se corona en la apertura de la novena carta, que 

es, por cierto, todo un clásico en la historia del concepto de autonomIa del arte, al menos en lo 

tocante a la libertad del artista como tal: "El arte, como la ciencia, está libre de todo lo que es 

positivo y de todo lo establecido por las convenciones humanas, y ambos gozan de absoluta 

inmunidad [Jmmunitat] respecto de la arbitrariedad de los hombres. El legislador politico puede 

imponerles unos ilmites, pero no puede gobemar sobre ellos. Puede desterrar al amante de la 

verdad, pero la verdad permanece; puede humillar al artista, pero no adulterar el arte" (Schiller, 

1990: 171173).316 

En la carta nümero 12, el texto se adentra de lieno en la antropologIa trascendental (en sentido 

kantiano), y adquiere netamente el tono propio de los tratados de psicologIa analItica de La 

época. Schiller introduce aquI, a fin de explicar La tension permanente en la que vive capturado 

el ser humano, la teorIa del "impulso" (Trieb), con la que Reinhold y Fichte habian 

recientemente comenzado a reelaborar el appetitus leibniziano. Segilin Schiller, hay dos 

"impulsos", a los que denomina material o "sensible" (sinnlicher Trieb) y racional o "formal" 

(Formtrieb). Estos, a su vez, se yen 'superados' —Se ha insistido en que este momento 

315 Entre otras cosas, el epistolario de Schiller es una saga de las tIpicas quejas del artista en lucha contra ci sistema 
socio-económico. V. las cartas a Körner del 6/3/1788, 17/3/1788, y 15-17/5/1788, asI como la carta a Lotte del 
16/10/178 8. 
316 Hay que hacer notar aquf el intencionado uso provocativo del término Immunitat —proveniente del campo legal-
por sobre los favoritos del propio autor, Selbstandigkeit y Autonomie. 
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schilleriano fue una de las fuentes de la dialéctica hegeliana- en el Spieltrieb o "impulso de 

juego": "Sin embargo, si hubiera casos en los que el hombre hiciera al mismo tiempo esa doble 

experiencia, en los que fuera consciente de su libertad y, a la vez, sintiera su existencia, en los 

que, al mismo tiempo, se sintiera materia y se conociera como espIritu, entonces tendrIa en estos 

casos, y ünicamente en estos, una intuición completa de su humanidad [...] Suponiendo que 

casos de este tipo pudieran presentarse en la experiencia, despertarlan en el hombre un nuevo 

impulso que, dado que los otros dos actüan conjuntamente en él, se opondrIa a cada uno de 

ellos, tomados por separado, y podrIa ser considerado con razón un nuevo impulso. El impulso 

sensible exige que haya variación, que el tiempo tenga un contenido; el impulso formal pretende 

la supresión del tiempo, que no exista ninguna variación. AsI pues, aquel impulso en el que 

ambos obran conjuntamente (permItaseme ilamarlo de momento impulso de juego [...]) el 

impulso de juego se encaminarIa a suprimir [aujheben] el tiempo en el tiempo, a conciliar el 

devenir con el ser absoluto, la variación con la identidad" (Schiller, 1990: 225). De nuevo 

parece haber aqul una discordancia histórica, pues de existir ese presunto Spieltrieb no se 

explica por qué el hombre ha acabado sumido en la unilateralidad moderna; en todo caso, hay 

que pensar que los dos impulsos iniciales ya están activos, y que el impulso de juego es 

potencial (el propio Schiller indica que sOlo en ocasiones lo vemos activo, en aquellas culturas 

que propenden al adorno o al juego). Partiendo de la convicción de que "es a través de la belleza 

como se Ilega a la libertad", Schiller trata de exponer los motivos por los que el arte implica una 

propedéutica de la vida en un Estado libre, aunque en realidad, como bien se ha objetado, 

termina exponiendo la necesidad de educarse no por el arte, sino para el arte. 317  Al introducir la 

idea de juego, Schiller se plegaba a una tradición reciente del pensamiento alemán: también 

Baumgarten, en su Aesthetica (Pte. III), habIa ponderado los méritos de una "exercitatio 

aesthetica", destacando de hecho el aporte del juego como actividad armonizadora, pero 

317 "Ahora el arte se opone a Ia realidad práctica como arte de Ia apariencia bella, y se entiende desde esta 
oposiciOn. En ci lugar de la relación de complementación positiva que habla determinado desde antiguo las 
relaciones de arte y naturaleza, aparece ahora la oposición entre apariencia y realidad. [ ... ] desde el momento en que 
lo que acufia al concepto del arte es la oposiciOn entre realidad y apariencia queda roto aquel marco abarcante que 
constituia la naturaleza. El arte se convierte en un punto de vista propio y funda una pretensiOn de dominio propia y 
autOnoma. Alli donde domina ci arte rigen las leycs de Ia belleza, y los limites de la realidad son transgredidos. Es 
ci 'reino ideal' que hay que defender contra toda iimitaciOn, inciuso contra Ia tutela moralista dcl Estado y de la 
sociedad. Este desplazamiento interno de Ia base ontolOgica de Ia estética de Schilier no es ajeno al hecho de que 
también su grandioso comienzo en las Cartas sobre la educación estélica se transforme ampliamente a lo largo de 
su exposiciOn. Es conocido que de Ia idea primera de una educaciOn a través del arte se acaba pasando a una 
educaciOn para ci arte. En lugar de Ia verdadera libertad moral y politica, para Ia que ci arte debla representar una 
prcparaciOn, aparece Ia formaciOn de un 'estado estético' [.1. Pero con esto se coloca también en una nueva 
oposición a Ia superaciOn dci dualismo kantiano entre ci mundo de los sentidos y ci mundo de ]as costumbres, que 
estaba representada por la libertad dcl juego estético y por Ia armonia de la obra de arte. La reconciliaciOn de ideal y 
vida en ci arte es meramente una conciliaciOn particular. Lo beilo y ci arte sOlo confieren a la realidad un brillo 
efimero y deformante. La libertad dcl ánimo hacia Ia que conducen ambos sOlo es verdadera libertad en un estado 
estético, no en Ia realidad" ((jadamer, 2007 I: 122-123). 
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siempre al servicio de una estricta racionalidad; y también Kant habIa emparentado arte con 

juego en su tercera CrItica. Pero Schiller va más lejos al declarar enfáticamente que la belleza y 

el juego constituyen un cIrculo virtuoso imprescindible para la plenitud de lo humano: "el 

hombre solo debejugar con la belleza, y debe jugar solo con la belleza. Porque, para decirlo de 

una vez por todas, el hombre solo juega cuando es hombre en el pleno sentido de la palabra, y 

sOlo es enteramente hombre cuandojuega" (Schiller, 1990: 241). 

En el juego como armonia se hace patente, además, la idea de union y de reciprocidad 

(Wechselwirkung), que recorre toda la obra cual Leit-motiv y que en verdad era una obsesiva 

h(isqueda schilleriana de todos los Ultimos años, ante lo que veia como un mundo desgarrado y 

una criatura humana escindida. 318  Al correr de las páginas podemos ir encontrando términos 

tales como "union inescrutable" (Schiller, 1990: 233), "afortunado punto medio" (ibid., 235), 

"alianza" y "equilibrio" (ibid., 245), "unidad del ideal de belleza" (ibid., 251), "tránsito" (ibid., 

269), "disposición intermedia" (ibid., 285), "feliz equilibrio" (ibid., 345), y un abundante 

etcetera que remacha la acuciante necesidad de dar con instancias de mediaciOn y de 

unificación. Pues "la distancia que existe entre materia y forma, entre pasividad y actividad, 

entre sensación y pensamiento, es injmnita, y no hay nada que pueda salvarla. [ ... ] la belleza 

enlaza dos estados que están opuestos entre si, y que nunca podrán llegar a constituir una 

unidad. [ ... ] Ia belleza une esos dos estados contrapuestos, superando asI la oposición. Pero 

como ambos estados permanecen eternamente contrapuestos, no hay otra manera de unirlos que 

suprimiéndolos [auJheben]" (Schiller, 1990: 261).319  Esa instancia superadora a veces es una 

tercera via que se eleva por sobre las polaridades anatgónicas: "Se tratarIa entonces de separar 

del carácter fisico la arbitrariedad y del carácter moral Ia libertad, de hacer concordar al primero 

con las leyes y de hacer que el segundo dependa de las impresiones —de alejar un poco a aquel 

de la materia y acercársela a éste un poco más... y todo ello para crear un tercer carácter que, 

afIn a los otros dos, haga posible el tránsito desde el dominio de las fuerzas naturales al dominio 

de las leyes y que, sin poner trabas al desarrollo del carácter moral, sea más bien la garantia 

sensible de esa invisible moralidad" (Schiller, 1990: 289); otras veces, y más hacia la parte final, 

es una reconciliación de los opuestos: "Pero como en el placer que nos proporciona la belleza o 

la unidad estética [ästhetische Einheit], se dan una uniOn [Vereinigung] y una permutación 

reales de Ia materia con la forma, y de la pasividad con la actividad, queda probada asI la 

318 Ya con motivo del poema "Los artistas", Schiller le habia confesado a Komer el 9/2/1789 que tenfa ahora Ia 
idea maestra del conjunto: Ia conciliación de Ia verdad y de Ia moralidad bajo Ia envoltura de Ia belleza en su 
soberanfa, que constituye, en el sentido propio de Ia palabra, la unidad>> (Schiller, 2002a: 387). 

En estas formulaciones, obviamente, se preanuncia el método y el aparato conceptual hegeliano, igualmente 
reconocible de aqul en adelante "Ia tarea consiste en suprimir y conservar [vernichten und beyhalten] al mismo 
tiempo Ia determinación del estado [Zustand, lo cual solo es posible de una manera, a saber, oponiéndole otra 
determinaciOn" (Schiller, 1990: 283). 
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compatibilidad de ambas naturalezas, la viabilidad de lo infinito en ci seno de la finitud, y con 

ello la posibilidad de La humanidad más sublime" (Schiller, 1990: 341). Más allá de la metáfora 

de la superación dialéctica o de la fusion qulmica, asimismo, la idea de que en lo bello se unen o 

concilian elementos dispersos e incluso contrapuestos hace sintonla con la de superación en una 

nueva totalidad, o más bien la exige: "sOlo ci estado estético es un todo en sj mismo, porque 

aüna en sí todas las condiciones de su origen y de su duración. Solo en él nos sentimos como 

fuera del tiempo, y nuestra humanidad se manifiesta con tal pureza e integridad, como si no 

hubiera sufrido ningln daflo por Ia intromisión de fuerzas externas" (Schiller, 1990: 295). 

No pocas veces, Schiller ileva también ese espIritu superador y conciliador a la argumentación 

misma, tratando de armonizar La doctrina kantiana con sus contradictores y con sus propias 

ideas. Por ejemplo, coincide expilcitamente con Kant y afirma: "ha de darse toda La razón a 

aquellos que consideran que la belleza y eL estado de ánimo en que ésta nos sumerge son 

compietamente indiferentes e ini'itiies con respecto al conocimiento y al modo de ser y pensar" 

(Schiller, 1990: 289); para luego aplicarle un correctivo: "tampoco puede decirse que estén 

equivocados quienes afirman que ci estado estético es ci más productivo en lo que se refiere al 

conocimiento y a la moralidad. Tienen toda la razOn, ya que una disposición de ánimo que 

comprenda en sí la totalidad de lo humano, ha de encerrar también necesariamente dentro de Si 

la capacidad para toda manifestaciOn particular de esa humanidad" (Schiller, 1990: 295). El 

permanente diálogo con Kant, asI, es ci andamio que sostiene las Cartas..., y aunque 

ocasionalmente SchiLler se rebele o se ponga en osado hermeneuta crItico, 320  ci pensamiento 

kantiano también marca los ilmites del propio pensamiento schilleriano. En nada se hace esto 

más evidente que hacia ci final de la obra, cuando el 'poeta filósofo' se adentra en ci pedregoso 

terreno de las relaciones entre experiencia estética y praxis cotidiana y titubea entre postular una 

libertad concreta y una ideal, optando por la segunda. Tras ponderar la repercusión anImica de lo 

beLlo en ci receptor ("Esa elevada serenidad y libertad de espIritu, unida a La fuerza y al vigor, es 

la disposición de ánimo en que ha de dejarnos la auténtica obra de arte, y no existe otra prueba 

del valor estético más segura que ésta"; Schiiier, 1990: 297), lo vemos tratando de no romper dcl 

todo los lazos del goce estético con la praxis vital del receptor: "La belleza es, pues, forma, 

porque la contemplamos, pero es a la vez vida, porque la sentimos. En una palabra: es al mismo 

tiempo nuestro estado y nuestro acto" (Schiller, 1990: 339). Pero al fin, pese a todos los énfasis 

y al lenguaje republicano, Schiiier apuesta por ci mundo de la apariencia: "Pero ci hombre sOlo 

posee este derecho soberano [souveraine Recht] en ci mundo de la apariencia, en ci reino 

inanimado de la imaginaciOn, y Lo posee sOlo si se abstiene escrupulosamente de proclamar la 

320 En una nota at pie de Ia Carta 13, por ejemplo, sugiere que to que no está en el espIritu del sistema kantiano bien 
podrIa estar en Ia letra. 
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existencia teórica de este mundo de la apariencia, y si renuncia a conferirle existencia práctica" 

(Schiller, 1990: 351); y más adelante, con toda elocuencia: "La apariencia es estética solo si es 

sincera (si renuncia expilcitamente a todo derecho de realidad), y sOlo si es autónoma 

[selbststandig] (si prescinde de todo apoyo de La realidad)" (Schiller, 1990: 353). En eSte punto 

dave, el kantismo no es sOlo metodolOgico y terminologico, sino altamente ideol6gico. 32 ' De 

aquI que los reproches a su 'idealismo' no hayan escaseado: <<Al resultado de su confrontaciOn 

con la RevoluciOn se lo designa como 'educación estética'. Ei se referIa a una educación por 

medio del arte para el más arduo 'arte de vivir' [Lebenskunst]. La posteridad le achacó 

repetidamente, en lugar de eso, un cambio de meta: el camino del arte se volvió una meta y una 

finalidad [Zweck], el establecimiento de un arte autónomo, que en forma auto-suficiente se 

aparta del püblico y de la praxis vital, sirviendo al mismo tiempo como sustituto de ello, como 

compensaciOn>> (Wittkowski, 1990: 56).322  Por esto, Schiller serla tildado de "apolitico o 

antipolItico", como todos los clásicos de Weimar; 323  pero para él, el arte no dejaba de ser, en 

cierto modo, la continuación de la elevación moral por otros medios, una elevación 

imprescindible antes de articular cualquier proyecto politico-social. 

En las Ultimas lineas de esta obra cumbre, Schiller no quiere renunciar a cerrar con unas 

palabras sobre la cuestiOn polItica más o menos concreta, e ingresa —fatidica, inevitablemente-

en el modo utópico. En la ültima carta, de Zustand ("estado") pasa a hablar de Staat ("Estado"), 

y distingue tres tipos de Estado politico: el dinámico, el ético y el estético ("en el Estado 

estético, el hombre solo podrá aparecer ante los demás hombres como Forma, como objeto del 

libre juego. Porque la ley fundamental de este reino es dar libertadpor medio de la libertad"; 

Schiller, 1990: 375). En la version del texto publicada en la revista Die Horen terminaba 

auspiciando una constituciOn [Constitution] para ese 'Estado estético'. Tiempo después, en la 

posterior version en forma de libro suprimió ese comentario, asaz provocativo, pero incorporó al 

cuerpo principal lo que originalmente era una nota final en la que especula diciendo: "Pero, 

i,existe ese Estado de la bella apariencia? Y si existe, ,dónde se encuentra? En cuanto exigencia 

se encuentra en toda alma armoniosa; en cuanto realidad podriamos encontrarlo acaso, como la 

pura Iglesia y la pura Repüblica, en algunos cIrculos escogidos" (Schiller, 1990: 381). 

Un puflado de articulos previos y posteriores a las Cartas..., tales como Observaciones sueltas 

sobre diversos temas estéticos (1794) y De los lImites en el empleo de las bellas formas (1795), 

complementan y suplementan las elaboraciones contenidas en ésta, de neta base kantiana. En 

Sobre poesIa ingenua y poesla sentimental (1795-1796, pero en su forma definitiva recién 

321 Lo que recuerda Ia famosa frase de Ch. Péguy: "El kantismo tiene las manos limpias. Pero no tiene manos". 
322 Como modelo de Ia crItica aludida, cfr. C. Burger, 1977: 135. 
323 La formulaciOn es de H. W. Jger, citada —para desmentirla- en Schulte-Sasse, 1975: 103. 
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publicado en 1800), considerado el tratado más importante del poeta en términos de repercusión 

inmediata, reaparece una tIpica constante del pensamiento alemán de la época, nutrido en 

Winckelmann (ya expiIcitamente formulada por Schiller, por lo demás, en ci poema "Los dioses 

de Grecia"): en la Grecia clásica la humanidad tuvo su "aurora", su climax de armonIa y 

felicidad. El arte es ci vehIcuio de la recuperación de esos valores, que entre tanto han devenido 

ideales. Si en las Cartas sobre educación estética el autor habia abordado el "drama de nuestro 

tiempo", es decir, el probiema del presente, abriendo por ello una puerta hacia ci futuro en dave 

utópica, aquI aborda el probiema del pasado. Si el arte es la conciliación par excellence y el 

poeta es el modelo de artista, Schilier piensa ahora que el devenir histórico —considerado 

nostálgicamente como pérdida, como desgarramiento- admite al menos dos modos, dos 

actitudes poéticas básicas, segün su reiación con ci mundo: la "ingenua" y la "sentimental". Y 

como defiende la tesis de que la poesia debe suscitar una intuiciOn de plenitud humana en ci 

receptor, enumera y condena todas las formas de poesIa que apelan exciusivamente a una sola 

facultad humana. 

Muy importante como expresiOn de continuidad intelectual, y reveladora de intercambios 

estéticos cruciaies con su par de Weimar, es La carta que Schiller envia a Goethe en agosto de 

1797, donde comenta ci tratado Sobre la pintura, de Diderot: "Cuando se trata de obras de arte, 

se preocupa demasiado, para mi gusto, de fines extraflos al arte y de intenciones morales, y fija 

insuficientemente su atenciOn sobre el objeto en si, y La ejecución. Quiere a toda fuerza que ia 

obra beila tenga además una utilidad de otro orden. [ ... ] Considero como una de las ventajas de 

la nueva filosofia, procurarnos una formula libre de toda mezela que nos permite definir los 

efectos subjetivos de la belleza sin alterar su carácter" (Goethe / Schiller, 1946: 489). 

Pensando ante todo en la obra dramática schilleriana (el aspecto que al suabo le ganó Ia fama 

en su momento y la inmortalidad posterior), ci viejo Goethe le dirá a Eckermann que "todas Las 

obras de Schiiier están penetradas por Ia idea de libertad" (Goethe, 1991 III: 114). En efecto, no 

hay que olvidar que salvo un par de excepciones de tono intimo, los dramas de Schiller 

acontecen en un trasfondo histórico y alejado del suelo aiemán, pero exponen probLemas 

politicos candentes; basta recordar el más famoso de todos ellos, que se ha mantenido en ci 

canon de lecturas escolares alemanas desde entonces: ci Guillermo Tell. Por el contenido de sus 

obras, puede decirse que Schilier no ha sido consecuente con la teorIa expuesta en sus tratados 

de madurez, que abogan por la supremadla de la forma por sobre ci contenido: "En una obra de 

arte verdaderamente beila no cuenta ci contenido, todo depende de la forma; pues solo la forma 

puede influir en la totaiidad del ser humano, en cambio ci contenido sOlo influye en las fuerzas 

particulares de los hombres. [ ... ] Pues en eso consiste ci auténtico secreto magistral del artista, 
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en aniquilar la materia por medio de la forma" (Schiller, 1990: 301). Lo que en la dramaturgia 

de Schiller falta de reflexión artIstica, abunda en polItica: los momentos de auto-reflexión son 

nulos en sus dramas, pero el contrapeso de esa labor lo constituyen los largos ensayos y tratados 

schillerianos, que La historia de las ideas reconoce como verdaderas referencias. 

Poco antes de su temprana muerte, en La ediciOn en libro de La novia de Messina (1803), acaso 

eL dnico de sus dramas de madurez en el que el poeta fue del todo consecuente con sus posturas 

teóricas de aflos anteriores, aparece un trascendental ensayo a modo de prólogo: Sobre el uso del 

coro en la tragedia, Ultimo trabajo importante sobre estética que el poeta escribirá en su vida. 

Con ecos de ideas goetheanas (ante todo, el breve diálogo Verdad y verosimilitud), Schiller 

exaLta aquI la 'artificialidad' teatral como medio de alcanzar la verdad natural, y no La mera 

verosimiLitud: justamente poniendo distancia con el verso y el coro, el drama se hace más 

'verdadero'. La tesis de que ci arte constituye un mundo aparte del mundo real, en el cual el 

creador y el receptor pueden reencontrar Intimamente su perdida armonIa originaria, se completa 

aqul con La defensa a ultranza de Los cLaros lImites entre obra de arte y praxis vital, que no hay 

que traspasar bajo ninguna circunstancia si se aspira a un arte 'efectivo': 324  "y aunque solo 

sirviera para declararle pUblica y abiertamente la guerra al naturalismo en el arte, eL coro deberla 

ser para nosotros un muro viviente que rodee a la tragedia y la aisle por completo del mundo 

real" (Rohiand / Vedda, 2004: 389). En esto, Schiller promueve la tendencia a marcar lo más 

ciaramente posible las fronteras entre arte y realidad, que más allá de cueStionamientos 

episOdicos entraria plenamente en crisis recién con los reclamos de las vanguardias del siglo 

XX: "La creencia de que ci aPe constituye una region separada en nuestro mundo, ha lievado 

incluso a una teorIa segin la cual ci arte debe ser aislado, que es solo entonces cuando sus obras 

actitan como debe ser" (Tatarkiewicz, 2002: 75). 

Como sucederá con Kant, la teorIa del arte y del juicio estético de Schiller será pronto 

reelaborada en una vision del mundo artIstico desgajada de su vinculo directo con la libertad 

socio-poiItica. Tocará al siglo XX —ante todo con Marcuse- la recuperaciOn de la union 

problemática entre la libertad que concede el goce estético y la libertad que el individuo requiere 

en su praxis vital. 

324 Nietzsche, nada menos, ha celebrado en un momento esa conquista estética de Schiller: "Con esta arma capital 
[el coro] lucha Schiller contra el concepto vulgar de lo natural [ ... ] La introducción del coro es el paso decisivo con 
el que se declara abierta y lealmente Ia guerra a todo naturalismo en el arte"; "La esfera de Ia poesla no se encuentra 
fuera del mundo, cual fantasmagOrica imposibilidad propia de un cerebro de poeta: ella quiere ser cabalmente lo 
contrario, la no aderezada expresiOn de Ia verdad, y justo por ello tiene que arrojar lejos de si el mendaz atavio de 
aquella presunta realidad del hombre civilizado" (Nietzsche, 1981: 76 y 81). 
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4. Johann Wolfgang Goethe 

Era raro que una CoPe alemana convocara como consejero a un autor connacional (el duque 

Carl August lo hacla justamente por motivos patrióticos: para darle a Alemania un "nivel 

cultural" propio), y más raro aun que un abogado y poeta burgues algo rebelde aceptara la 

convocatoria y la extendiera. Pero ambas cosas sucedieron, y J. W. Goethe, a la sazón el 

polémico autor del resonante Werther (1774), se instaló como consej ero áulico en Weimar, cuya 

<<poiltica cultural estaba dirigida menos por Ia idea del mejoramiento de la humanidad que por el 

interés en mantener la forma de gobierno absolutista tardIa> (C. BUrger, 1977: 50). Tras unos 

primeros aflos intensamente ocupados con asignaciones oficiales, el punto de inflexión seth el 

viaje (en dave de fuga) a Italia, donde entrará en contacto con las obras clásicas greco-romanas 

y con artistas y pensadores que lo iluminarán, en especial los pintores conocidos como 

DeutschrOmer ("germano-romanos") y sobre todo, con K. P. Moritz, de quien con el tiempo 

Goethe ira tomando distancia hasta recordarlo ambiguamente en su vejez. 325  Desde este viaje en 

adelante, la GermanIstica ha considerado tradicionalmente que es legItimo reconocer un vuelco 

en la biografia goetheana: el apasionado artista del Sturm und Drang —que en el fondo tenIa 

bastante de ilustrado- desaparece por completo a manos de un autoproclamado homo 

universalis, y en torno de esta figura del humanista remozado comenzarIa la etapa dada en 

liamar "Clasicismo de Weimar" (Weimarer Kiassik, o a menudo sencillamente Kiassik), aun 

cuando el término 'clásico' al propio Goethe no le agradara demasiado. 326  Para la historia del 

concepto de autonomIa del arte, en cambio, la transición no es tan violenta: Goethe pasa de 

exaltar la categorIa de genio a postular la de una fuerza productiva que se expresa en los 

verdaderos artistas (que por esencia no son ni unilaterales ni extremos, pero que siguen siendo la 

encarnación de un don natural). 327  

Numerosas particularidades dificultan la conceptualización de una 'estética' —e incluso de una 

poética- en Goethe, a fin de definir más o menos claramente su postura en este sentido. Es muy 

poco lo que disponemos especIfica y sistematizadamente respecto de su idea del aPe y su 

poética personal, y mucho de ese escaso material, al proceder por paráfrasis, suele incurrir en el 

vicio de que el definiendo se integre a los términos de la definición. De hecho, en un artIculo ya 

canónico -faute de mieux- sobre el tema se decla resignadamente respecto del Clasicismo de 

325 Cfr. sus cartas durante el periplo por Italia con los posteriores comentarios en los Viajes italianos y las tardlas 
conversaciones con Eckermann. 
326 Goethe critica el ideal programático del Clasicismo en su artIculo "Sansculottismo literario" (1795), una 
provocación más al programa de Schiller y Cotta en la revista Die Horen. 
327 <<Para el Goethe clásico, Ia autonomia de Ia obra de arte ya no se funda en la autonomla del genio>> dice con 
razOn D. Borchmeyer (Wittkowski, 1990: 173), pues el Goethe de Weimar postula una innata tendencia del artista a 
Ia objetividad y Ia vision integra de las cosas, que se traslada a sus producciones. 
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Weimar en su conjunto: <<Carecemos de una exposición sistemática de los clásicos mismos, 

mucho de lo fundamental se ha hecho visible en sus diálogos, y las manifestaciones que si se 

conservaron se limitan a aspectos muy especIficos>> (Kuhn, 1961: 32). 

En efecto: en la obra de no-ficción de Goethe, la estética y la teorIa literaria como disciplinas 

conceptualizadas se hallan casi deliberadamente escondidas, dispersas en trabaj os fragmentarios, 

en breves opüsculos o en escritos de ocasión, como cartas y reseflas. La estrategia goetheana, en 

este caso, más bien ha sido la de incorporar la reflexión estética a su obra poética propiamente 

dicha, a veces colocando dicha reflexión en el centro (como en el drama Torquato Tasso o en la 

serie del Wilhelm Meister), a veces de manera marginal. Históricamente, en la lIrica, sobre todo 

desde los trovadores provenzales (pero también desde mucho antes, al menos desde Horacio), la 

reflexividad era un recurso comün; en épica y drama lo era un poco menos, aunque desde el 

Barroco, ya no tan infrecuente. Lo singular de Goethe es que justamente él, siempre tan atento a 

las particularidades de cada género literario, en esto no hace distingos: poesIa, teatro y narrativa 

le sirven por igual para abordar, elIptica o directamente, la cuestiOn del arte. Con esta actitud, 

Goethe se opone a su socio y amigo Schiller, que supo dividir tajantemente su producciOn. No 

es que, como dice el narrador del relato epistolar El coleccionista y sus allegados, "la teorla 

nunca ha sido el fuerte" del autor (Goethe, 1999: 130), sino más bien que éste jamás ha querido 

concebir la teorización como una actividad intelectual alejada de la creación y la ficción en 

general; el griego theorem, en todo caso, vale por "contemplar", y para Goethe, ese 

Augenmensch supremo, crear y mirar eran prácticamente lo mismo. 

Es verdad que contamos con una buena cantidad de ensayos, algunos más breves, otros, más 

extensos. Pero tampoco de estos pueden desgranarse teorlas compactas o posiciones 

consecuentes. En cuanto a los ensayos, que presuntamente ofrecerlan su vision sistematizada y 

razonada de las artes y la estética, se ha senalado ya su carácter asistemático y circunstancial. 328  

Como producto de esta dispersion programática, evidentemente, hay serias divergencias al 

respecto entre los crIticos especializados: mientras que segün algunos crIticos Goethe abogaba 

por la función social del arte, otros afirman que se oponIa a cualquier uso extra-estético del 

arte. 329  

A este problema, el de la deliberada falta de sistematicidad —y hasta de cierta consecuencia-

en sus declaraciones estéticas, se le agregan al menos otros dos, que en principio parecen 

328 
<<Goethe escribiO el grueso de sus ensayos durante Ia era de Ia mayor influencia de Kant y los vastos tratados de 

Schiller, durante una era intelectual configurada por Christian Wolff y sus sucesores. Ese contexto suscita 
expectativas que han de verse decepcionadas por la sensación de una falta de sustancia teórica con Ia que los 
ensayos de Goethe parecen dejarnos. [ ... ] Podemos extraer ideas y afirmaciones aisladas en pos de apoyar una 
argumentaciOn general sobre lo que el autor piensa respecto de algün tOpico en particular, pero los ensayos, como 
textos, se muestran inaccesibles a la conciencia crItica y organizativa> (Burgard, 1992: 13). 
329 Respectivamente, Kurz, 1980: 101, y Sauder, 1982: 143. 
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opuestos entre si, en tanto uno obedece a una division tajante que Goethe gustaba introducir y el 

otro, a una cierta tendencia a confundir —o mejor dicho, a fundir— la praxis artIstica y la 

cientIfica (en el sentido de la observación natural). Por un lado, Goethe trata siempre de separar 

sus apreciaciones respecto de la literatura y aquellas respecto de las demás artes (básicamente, 

las artes plásticas), resistiéndose a homologar y sistematizar artes plásticas con literatura o con 

'poesla', por lo que en sus ideas no hay un supra-concepto general de 'arte', o siquiera 'artes' en 

sentido amplio, sino que siempre hay que diferenciar y especificar: <<Una de las premisas básicas 

de la estética goetheana es la distinción por principio entre los procedimientos y los objetivos de 

las artes plásticas respecto de la literatura> (Lange, 1984: 205). 0  De esta idea de la autonomla 

de las artes entre si, con clara raigambre en Lessing, Goethe ha sido un fuerte defensor, al menos 

en la época 'clásica'; va desde la importante "Introducción" programática a la revista Propyläen 

(1798): "Una de las más importantes señales de Ia decadencia de las artes es la mezcla de las 

diferentes clases que las conforman" (Goethe, 2000: 72); hasta el marginal ensayo "Sobre la 

necesidad, factibilidad y conveniencia de la divisiOn entre drama [Schauspiel] y Opera" (1808), 

donde éste decla, más en calidad de director del teatro de la Corte de Weimar que de 

dramaturgo: <<La opera es por su naturaleza totalmente distinta al drama; lo ha seguido siendo en 

aquellas naciones, además, que separan lo más estrictamente posible las distintas especies 

[Arten] de obras de arte con el fin de ver algo perfecto, atractivo en sus teatros> (Goethe, WA I 

53: 266). 

Por otro lado, en él la reflexión artIstica suele estar subsumida en una teoria general del 

conocimiento, que es invariablemente el conocimiento de la naturaleza. Para la época, en la que 

el mundo germánico empezaba a ponerse en sintonIa con los avances cientifico-técnicos de sus 

paIses vecinos, era normal que un intelectual alemán se volcara al estudio de Ia naturaleza como 

vocación suprema, y éste flie uno de los motivos por los que el primer Romanticismo - 

Schelling, los hermanos Schiegel, y otros- reconociO en Goethe a todo un modelo. A fin de 

ilustrar este aspecto, nada mejor que citar el temprano retrato de Goethe hecho por su amigo 

Wilhelm von Humboldt, que no podia ser más acertado: <<El impulso poético de Goethe, 

absorbido por su tendencia y su aptitud para las artes plásticas, y su afán en pos de investigar la 

formaciOn de la figura y del objeto externo a partir de la esencia interna de los objetos naturales 

330 Menciónese, en apoyo de esto, la estricta triada de poesla, plástica y müsica que Ia misma D. Kuhn, a partir de 
un hallazgo filológico, estableciO como clasificación goetheana de las artes. Cada una de las tres artes es una 
manera de organizar un elemento (o material) hasta dane forma, Jo cual a su vez puede hacerse con tres gradaciones 
o calidades: Ia imitaciOn, Ia maniera, y el estilo. El "diletante", figura obsesiva en la crItica goetheana, es 
justamente quien se extravIa en to elemental y que jamás puede ttegar a desarroltar un estilo artIstico. V. Kuhn, 
1961: 34s. 
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y sus leyes, en su principio son una y La misma cosa, y sOlo se distinguen por su producción>> 

(Von Einem, 1967: 548).' 

La crItica posterior se ha hecho eco fácil de esa postulación de una unidad integral de todos los 

quehaceres y saberes goetheanos, 332  aunque en ciertas ocasiones dejando constancia de que 

Goethe trataba de distinguir lo especIfico del arte y de la naturaleza, y no de fusionarlos. 333  

Porque en Goethe, muchas veces lo artIstico y lo cientIfico se entrelazan, pero no a La manera 

romantica (corno fusion pseudo- o neo-religiosa), sino de una manera consecuentemente 

moderna y consciente. Ciencia y aPe se asemejan en él porque este autor privilegia por sobre 

todas las demás facultades la capacidad de ver comprensivamente la realidad y porque tras el 

viaje a Italia siempre antepondrá el método analItico y la exposiciOn clara a cualquier logro, ya 

sea artIstico o cientIfico. En la épocajuvenil, el concepto rector era el de 'genio' en tanto órgano 

de producción natural; posteriormente, la fijación con La naturaleza spinoziana como natura 

naturans asume la forma de homologar las creaciones artIsticas perfectas con creaciones 

naturales por su configuraciOn organica y perfecta, y no por ser una lograda reproducciOn del 

natural. Más allá de las diversas formulaciones que pueda asumir, la idea básica es siempre la 

del microcosmos o 'pequeño mundo' con leyes propias. Su concepciOn del arte es heurIstica (de 

aqul su pasión por las tabulaciones, los esquemas, y las normas procedimentales, que Benjamin 

ya denunciara como producto de una intolerante actitud prescriptiva), pero no estima al arte 

como un mecanismo ancilar gnoseológico, sino como una esfera de maxima realización. 

Análogamente, tampoco su noción de La ciencia es instrumentaL, sino puramente "espiritual". Lo 

cual no implica que tienda a confundir poeta con cientIfico: es tan claro en qué se asemejan 

como en qué se diferencian. Y ese gusto morfológico por las diferenciaciones es ilevado a fondo 

en el terreno del arte con las categorlas de 'artista', 'aficionado', 'verdadero aficionado', 

'conocedor', 'bocetista', etc. 

Vemos asI dos rasgos concomitantes en eL procedimiento poético-estético goetheano: la 

reflexión teórica se retira de sus géneros especIficos (ci tratado, el epistolario ficticio, el diálogo, 

el ensayo, etc.) y se incorpora a los textos literarios como autorreflexión; a la par, hay una 

voLuntad persecutoria (ya seflalada desde Heine) que procura distinguir arbitrariamente los 

331 En 1827, un anciano Goethe le asegurará a Eckermann, sin embargo: "Yo no he contemplado nUnca Ia 
naturaleza con fines poëticos" (Goethe, 1991 III: 113). 
332 Incluso fuera de Alemania, la tendencia a fusionar SU vida y obra en una especie de mito de 'hombre universal' 
modemo, ciertamente propiciada por el propio Goethe, se plasmó en su retrato modélico. Asi, por ejemplo, lo 
vieron Emerson en sus Hombres representativos y M. Menéndez y Pelayo en su monumental Historia de las ideas 
estéticas en España (donde se lee: "en Goethe Ia crItica y la teoria so ninseparables del arte, y el arte inseparable de 
la vida"; Menéndez y Pelayo, 1886 IV 1: 40). 
333 <<En Goethe es innato el registro de la naturaleza con los ojos del artista y Ia contemplación del arte con relaciOn 
a Ia nat-uraleza>>; <<Los textos de Goethe transmiten bocetos para una morfologIa comparada; no, por cierto, en una 
equiparaciOn pasiva de arte y naturaleza, sino en cambio en esas conflictivas correspondencias por las cuales el arte 
se aparta inequivocamente de Ia naturaleza>> (Baumann, 1987: 125 y 120). 
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enemigos y los peligros del arte, dividiendo artistas, crIticos y aficionados: desde el temprano 

Monólogo del aficionado hasta sus quejas de vejez a Eckermann, pasando por la campafia contra 

el diletantismo con Schiller. Con este pretendido control del receptor, por momentos agobiante, 

los dos grandes clásicos de Weimar expresan el dilema propio del arte autOnomo, a saber: que el 

receptor es por definiciOn también autónomo, y nunca se puede saber cómo reaccionará ni qué 

hará con la obra. 334  Lo problemático es que existe un ideal del arte (de otro modo, no se podrIa 

proscribir a los amateurs ni prescribir ciertas ideas), pero solo se da desde la praxis (pues los 

textos puramente teóricos no expresan defacto lo que pretenden expresarde lure); las reglas se 

dan en la práctica, a modo de ejemplos, y por ende tanto el productor como el receptor deben 

estar bien atentos. En Goethe, que dudó hasta fines de 1780 sobre su futuro como dibuj ante o 

como escritor, es obsesiva la delimitación del campo especIfico de acción del artista respecto del 

exterior, a la vez que desde el interior permanentemente lo amplIa apelando a la naturaleza y a 

todos los campos del saber. 

Por ültimo, a todo esto hay que agregar un factor decisivo a la hora de sistematizar el 

pensamiento de un hombre que vivio más de ochenta afios: el de la necesaria periodización. La 

tentaciOn de periodizar en etapas casi estancas una existencia tan larga suele servir, asI, también 

a los fines de dar cuenta de estas oscilaciones por parte del autor. Con el fin de facilitar las 

cosas, los germanistas han convenido en reconocer tres épocas, a saber: la del Sturm und Drang, 

la clásica, y la tardla. Pero ese tIpico modelo tripartito de juventudlmadurez/vejez no excluye 

otros modelos posibles, como el de la oscilación cIclica entre lo 'clásico' y lo 'romántico', 335  o 

la postura de quienes incluyen el segundo y el tercer perlodo en una misma época, pautada por 

la defensa a ultranza de valores tales como la objetividad, la conciliación, o la renuncia. Para 

obras que Goethe fue elaborando y reelaborando con el correr del tiempo, como las sagas en 

torno de los personajes de Fausto y de Wilhelm Meister, la cuestión 'genética' puede resultar 

desconcertante porque resulta imposible fijar un principio poético que dé cuenta de esos 

verdaderos monumentos literarios. 

Ante todo por estos motivos, la incorporación 'oficial' de Goethe a la historia del concepto de 

autonomIa del arte es bastante reciente. Comienza, como tantas renovaciones culturales e 

intelectuales alemanas modernas, a fines de los años sesenta, 336  y podrIa decirse que se verifica 

definitivamente con el reciente Goethe-Handbuch, donde un especialista no duda en tildar al 

334 Wittkowski alude en este contexto a Ia <tarea del receptor, de cuyo óptimo uso de su propia autonomia el arte 
autOnomo se sabe dependiente. Y a la inversa, el arte muestra su respeto ante Ia autonomla del piiblico por el hecho 
de que abre el terreno para un uso errOneo, unjuicio incorrecto>> (Wittkowski, 1990: 15-16). 
335 Segün lo explica M. Salmerón en referencia a T. Todorov (Goethe, 1999: 25). 
336 Por ejemplo, con Pens, 1969. 
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autor de <<cofundador de la estética clásica de la autonomla (en dialogo con K. P. Moritz)>> 337  y 

Goethe aparece como un sólido pilar de la idea. 338  Aunque el concepto está formulado contadas 

veces en él y su producción teórica nunca parezca adentrarse de lieno en ci problema, sus 

grandes obras, en especial las tempranas, están lienas de referencias directas a la situación del 

artista y ci escritor del momento: 339  basten como ejemplos el Werther y ci Tasso. E incluso el 

"Preludio en el teatro" del Fausto —considerado la obra magna del poeta- es un tratamiento del 

probiema, en el que la forma del dialogo permite confrontar ideas opuestas (la del director y la 

del poeta). La GermanIstica y Ia estética alemana, sin embargo, aün vacilan en considerarlo un 

prohombre de la categorla de la autonomIa del arte, y aunque es raro que se lo excluya 

explIcitamente, no es infrecuente que se lo ignore en este contexto. 340  

El momento más explIcitamente fuerte a favor de las posiciones dispersas que hacen al ideal 

de autonomIa del arte se da, predeciblemente, durante la amistad con Schiller (una amistad que 

tardó en consolidarse debido a los mutuos recelos, y que surgió no casualmente de una 

conversación acerca de las diferencias entre los conceptos de 'idea' y 'experiencia'), es decir, 

entre 1795 y 1805. En la encarnizada campafia que compartieron contra el diletante ambos 

llegaran a decir, en una taj ante declaración de autonomIa estética: <<El arte se da leyes a sj 

mismo y gobierna la época [Die Kunst giebt sich selbst Gesetze und gebietet der Zeit]; el 

diletantismo sigue la incitación de la época>> (Goethe, WA I 47: 319). 

Cabe agregar, sin embargo, que en la época de Die Horen, las contribuciones de Goethe a 

dicha revista a menudo se oponIan sarcásticamente al ideal schilleriano de autonomia artIstica y 

educaciOn estética. La primera "EpIstola" goetheana, de hecho, cuestiona casi cInicamente la 

validez de los libros para promover ideas: "Inütil es, por tanto, que pretendas con libros / del 

vulgo combatir el gusto y la tendencia I inveterados. [ ... ] a mi juicio / es la vida tan solo la que 

hace al hombre, y poco I importan las palabras" (Goethe, 1991 I: 915). Y sobre todo las 

Conversaciones de emigrados alemanes pueden ser leldas como una critica, Si no una burla 

directa, en este sentido. 34 ' De modo que, aunque autonomista, Goethe no suscribe del todo al 

'giro schilleriano', y su posición, entre chanzas y veras, siempre resulta un poco arbitraria, si no 

antojadiza. Pues Goethe es ciudadano de dos mundos, el artIstico y el politico, y también de dos 

337 Michael Franz, en Witte, 1996 4/I: 634. 
338 En la secciOn sobre Goethe como crItico, Klaus Berghahn afirma que el "fundamento" de Ia actividad crItica 
goetheana es Ia <declaraciOn de autonomia [Autonomieerklarung] del arte>> (en Witte, 1996 4/1: 627). Pero justo es 
decir que en este mismo Handbuch, cada vez que se intenta dar cuenta explIcita del tratamiento goetheano de Ia 
categoria 'autonomla del arte', se alude a obras menores o a fragmentos acotados (por ejemplo, pequeños poemas o 
capitulos). 
339 <<Nadie describiO mejor la situaciOn y las circunstancias de un escritor alemán en los aflos noventa del siglo 
XVIII que Goethe>> (Schulz, 1993 1: 39) 
340 Por citar ejemplos recientes y actualizados, v. Matuschek, 2007: 60, y Von Borries, 2008: 23. En ambos casos, 
por supuesto, sI se menciona a Moritz, Kant y Schiller. 
141 Cfr. Gaier, 1987. 
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épocas, la antigua (feudal) y la moderna (burguesa), y sus ambiguedades no son sino su registro 

—intencionalmente conciliador y ecuánime- de esas tensiones. 342  

Hacia esta época crucial, la declaración más rotunda y cabal de la autonomIa artIstico-estética 

por parte de Goethe se da sin duda en el primer nümero de su revista Propylaen, de 1798, que 

por su propia voluntad y por su carisma se transformó en algo asI como el house organ del 

Clasicismo de Weimar, a pesar del deliberado foco en las artes piãsticas que hacIa esta 

publicaci6n.343  AilI se halla el breve diálogo Sobre verdady verosimilitud en las obras de arte, 

en el que se discute el valor de la 'apariencia' en la experiencia estética ante la obra de arte —que 

aquI se designa leibnizianamente como un kleine Welt o "pequeflo mundo"- y cuyo remate vale 

por todo un programa artIstico: "Una obra de arte perfecta es una obra del espIritu humano, y, en 

este sentido, también una obra de la naturaleza. Pero en La medida en que reüne objetos 

dispersos en uno, e incluso les confiere significado y dignidad a los más vulgares, es superior a 

La naturaleza. Ella quiere ser comprensible para un espIritu armónicamente formado y 

desarrollado, para uno que encuentra acorde con sus caracterIsticas lo perfecto, lo acabado en sí. 

De ello no tiene ni idea el aficionado vulgar, él trata la obra de arte como un objeto con el que se 

topa en la plaza del mercado. Pero el auténtico aficionado no solo ye la verdad de la imitación, 

sino la excelencia de la selección y lo ingenioso de la composición: lo supraterrenal de este 

pequeño mundo del arte. El siente que debe subir al nivel del artista para disfrutar de la obra, él 

siente que debe apartarse de las distracciones de su vida, debe vivir con su obra, contemplarla 

una y otra vez y de esa manera concederse a si mismo una vida más noble" (Goethe, 1999: 126). 

Se trata de un escrito algo inconcluso e inconducente, que en muchos sentidos anticipa —no 

casualmente, dada la influencia recIproca— el importante manifiesto titulado "Sobre el uso del 

coro en la tragedia" con el que Schiller prologarla La novia de Messina. Pese a su carácter casi 

• marginal y de ocasión, sigue siendo la deciaración goetheana mãs elocuente y convencida a 

favor del ideal clásico de autonomIa del arte (en el piano de La producción) y autonomIa estética 

(en el piano de la recepción). Por cierto, en este diálogo resulta bastante sencillo homologar al 

autor con uno de los personajes: el "defensor del artista". 

Junto a este trabajo se encuentra el también breve ensayo "Sobre Laocoonte", donde el autor 

observa en pUssant: "Es una gran ventaja para una obra de arte cuando es independiente 

[selbststandig], cerrada [geschlossen] en sj. Un objeto en reposo se muestra en su mera 

342 Goethe no solo ha captado Ia voz del artista moderno, autOnomo, sino a la vez Ia de una sociedad atrapada en 
su hundimiento, cuyas pretensiones aün estima, tanto como ésta amenaza su esencia como artista>> (Borchmeyer, 
1977: 103); <Como poeta, Goethe se sabe comprometido incondicionalmente con el principio de autonomIa estética 
[ ... ]; como homo politicus, empero, siente ci deber de ser 'Otil' [nützlich]>> (ibid., 267). 
343 En la presentaciOn de Ia revista, Goethe anuncia que "hemos de apartarnos lo menos posible del suelo clásico" y 
advierte que las contribuciones "ante todo se referirãn al arte plástico y al arte en general" (Goethe, 2000: 64 y 67). 
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existencia, se delimita [geschlossen] a través de si mismo y por si mismo" (Goethe, 2000: 121). 

Ambos trabajos expresan las convicciones estéticas del autor con cierto desgano, cual una 

evidencia, y constituyen la contracara de la beligerancia que Goethe y Schiller empeflan en las 

Xenias y en otros escritos; son, sin duda, escritos cuyo püblico el autor prevé constituido por 

pares, por gente instruida y de sentido artIstico, dada la publicaciOn que los contiene. 

No obstante esta fuerte campafla en el ültimo lustro del siglo, puede decirse que Ia concepción 

básica al respecto, o mejor dicho, la actitud básica, la habla tenido Goethe ya desde temprano, y 

que la siguiO predicando aUn bien entrado en años. En carta a Carl Ludwig von Knebel del 

21/11/1782, por ejemplo, confesaba el poeta su regimen de vida una vez instalado en la pequena 

Corte de Weimar: <<Desde hace un tiempo vivo muy feliz. Casi no salgo de mi casa. [ ... ] No me 

veo con casi nadie, excepto con quien tiene que hablar conmigo por negocios; he separado por 

completo mi vida politica y social de mi vida moral y poética (en lo exterior, se entiende), y asi 

es cómo mejor estoy>> (Goethe, WA IV 6: AquI aparece Ia autoconciencia de otro factor 

que hace a Goethe determinante en otro sentido: el de su autoconstrucción como 'genio', en el 

de su seflalanijento del autor y no de la obra como el centro de interés. Pues con él se consuma 

como nunca antes en el pensamiento alemán el desplazamiento del foco en la obra al foco en el 

sujeto productor. 345  PodrIa decirse, de hecho, que silos otros tres proclamadores de la categoria 

la han definido, Goethe la ha vivido. Sin embargo, este desplazamiento —que en todo caso está 

en sintonia con el temprano culto del genio- no garantiza per se un ideal autonomista: ci artista 

vivo está inscripto por definición en la praxis vital y no necesariamente su veneraciOn sienta las 

bases de una estrictamente concepción autónoma del arte. Lo que Si crea es la auto-

referencialidad y la idea de fusion necesaria entre arte y vida, algo que en la poesIa alemana se 

habla iniciado ya con Klopstock. 346  

Hacia 1797, Goethe redacta un breve articulo que será publicado póstumamente: "Arte y 

artesanado", que continUa reflexiones de la época sobre la relación entre artesanos y artistas, 347  y 

que anticipa los posteriores análisis benjaminianos de la "reproductibilidad técnica". AllI Goethe 

seflala que el arte en cierto modo ha partido de ser una actividad práctica y se ha elevado gracias 

al talento, que siente decaer en sus dIas: "El punto de partida de todas las artes fue lo necesario 

344 

Para Christa Burger Ia carta prueba que Goethe vive exteriormente en forma disociada, pues (<el lugar de la 
sftitesis es en cambio Ia interioridad subjetiva del poetax., si bien dicha sintesis se expresa en Ia persona del poeta, y 
no tanto en su obra. V. C. BUrger, 1977: 8 1-84. Sobre Ia disociaciOn, también v. Borchmeyer, 1977:267. 

Cfr. C. Burger, 1977: 70. 
346 

"Se ha rebajado el concepto de Ia poesla hasta reducirlo a una confesiOn embellecida. Son responsables de una 
enorme confusiOn algunas palabras de Goethe, expresadas en un lenguaje figurado demasiado sutil para ser captado 
por los biOgrafos y redactores de notas. Recuérdense las peligrosas metáforas sobre Ia poesia de ocasiOn o Ia de 
'escribirse algo desde el alma" (Hofiaimsthal, 2001: 29). 

Cfr., sin ir muy lejos, "Sobre Ia influencja del estudio de las bellas artes en las nianufacturas y los negocios" 
(1793), de Moritz. 
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[...] Ese sentimiento natural por lo adecuado y lo conveniente, que da lugar a las primeras 

tentativas de producir arte, no puede echarlo en el olvido ci gran maestro que quiere subir al más 

alto peldano del arte" (Goethe, 1999: 79). Goethe no parece concebir el origen del arte como un 

'desvIo' de su cauce religioso, sino como un agregado hecho a los productos necesarios para la 

vida. Lo cual no significa que exalte ci trabajo 'mecánico' en su contemporaneidad, pues lo ye 

degradarse a manos de la cultura del consumo de lujos y de la industrialización: "Por medio del 

trabajo de un auténtico artista una materia obtiene un valor interno, siempre perenne. [ ... ] Por el 

contrario lo que hace el artista que emplea métodos mecánicos no tiene tal interés ni para éI ni 

para los otros. Su milésima obra es igual que la primera, de suerte que ésta existe mil veces. [ ... ] 

la mecanización altamente desarroilada, la artesanla refinada y la fabricación producen ci pleno 

derrumbe del arte" (Goethe, 1999: 8081) . 348  

En paralelo a la muerte de Schiller, en 1805, Goethe publica ci Ultimo producto de sus 

intercambios epistolares y repite su estrategia de teorizar en passant, por asI decirlo, en textos 

algo marginales: esta vez se trata de una traducciOn comentada de El sobrino de Rameau, de 

Diderot. La posicion a favor de la especificidad de lo artIstico alcanza aqul un punto cumbre, 

pues <<en este contexto se confiesa del 'partido' de aquellos que luchan 'por la perfecciOn 

[Voilkommenheit] de una obra de arte en sj misma y por si sola, mientras que el partido opuesto 

piensa 'en el efecto [Wirkung] que ésta puede obrar hacia afuera', 'por el que el verdadero 

artista ni se preocupa'. La verdadera obra de arte, asI pues, no puede dejarse determinar desde 

afuera ni puede ser pensada directamente por su efecto hacia afuera>> (Borchmeyer, 1977: 83-

84). 

Tras ci deceso de su querido amigo y aliado, la reflexión artIstica y la elaboración teórica 

goetheana parecen menguar, paulatinamente restringiéndose a comentarios y observaciones 

dispersos, formulados en un contexto en el que el Romanticismo ileva las de ganar y Goethe se 

sabe cada vez más aislado. En la tercera Parte de Poesla y verdad, publicada en 1814, un Goethe 

ya asaz maduro deciara: "una obra de arte puede y tendrá verdaderamente consecuencias 

morales; pero exigirie al artista una finalidad moral equivale a estropearie su instrumento" 

(Goethe, 1991 III: 740). Y en un "Prólogo" para la apertura del Teatro de Berlin, en mayo de 

1821, por citar un ejemplo de su vejez avanzada, todavIa pensará de manera bastante afin, al 

punto que G. Sauder puede seflalar: <<Las ideas sobre la funcion del arte, que eleva a cada uno 

348 
En alusiOn a estos repetidos ataques de los escritores y artistas de la época contra los 'artesanos' y los 

'mercaderes', B. Lindner ha sostenido en uno de los notables compilados de Peter Burger y su grupo: <<La 
institucionalizaciOn de Ia literatura se hace justamente reconocible como proceso de delimitaciOn y autoafirmaciOn 
ideolOgica por el hecho de que demarca al arte en tanto creaciOn respecto de Ia fabricación y la artesanIa artIstica 
[Kunsthandwerk], atribuyéndole a éstas —en aras de Ia pureza estética- las funciones de prodesse y delectare> 
(Lindner, 1980a: 275). 
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'desde si mismo' (v. 188) y lo impulsa 'adelante' (v. 192), promoviendo la amistad, Ia 

conciliación y la unidad [Einigkeit], suenan cual un resumen de la estética de la autonomIa de 

Weimar>> (Witte, 1996 II: 325). En su ültima revista, con el sugestivo titulo de Kunst und 

Altertum ("Arte y AntigUedad"), dirá en un comentario Sobre elpoema didáctico (1827): <<Toda 

poesIa debe ser didáctica, pero inadvertidamente; ha de hacer que el ser humano atienda a 

aquello que serla digno de enseflársele; y éste ha de sacar la enseflanza por si mismo, como 

ocurre con la vida>> (Goethe, WA I 4 lii: 225). 

Las ültimas manifestaciones programáticamente elocuentes las hallamos acaso en La 

correspondencia poco antes de su fallecimiento. En carta a C. F. Zelter del 29/1/1830, que gira 

sobre previas discusiones teóricas en torno de Aristóteles, Goethe admite: <<se enfrentan dos 

partidos, dos modos de pensar [ ... ] Nosotros pugnamos por la perfecciOn [Volikommenheit] de 

una obra de arte en sj y de por si [in und an sich selbst] , y ellos piensan en el efecto de ésta hacia 

el exterior [Wirkung nach auJ3en], por el cual el verdadero artista ni se preocupa. [ ... ] es un 

infinito servicio de nuestro viejo Kant para el mundo, y puedo decir que también para ml, el que 

en su CrItica del .Juicio separe enfáticamente arte y naturaleza y les conceda ambas el derecho 

de actuar sin finalidad [zwecklos] a partir de grandes principios. 349  Spinoza ya me habIa 

- convencido antes del odio contra las absurdas causas finales [Endursachen]. Naturaleza y arte 

son demasiado grandes como para partir de finalidades, y tampoco las precisan, pues relaciones 

[Bezuge] hay por doquier y la vida es relaciones>> (Goethe, WA IV 46: 222-223). Y a Peter 

Christian Wilhelm Beuth, el 22/2/1831, le dirá en referencia al arte <<completamente 

independiente [volikommen selbststandig]>> que si <<éste quiere declararse plenamente libre 

[volligfrey], debe pronunciar y demostrar decididamente sus propias leyes [Gesetzej>> (Goethe, 

WA IV 48: 126). 

En Goethe no hay propósitos misticos ni lüdicos, asI pues, sino cognitivos. En él, la 

afirmaciOn de la autonomla del arte ante las pretensiones didácticas, poilticas, religiosas y 

morales no se plasma en textos apologéticos o explicativos, sino en las obras mismas: Goethe no 

defiende esas nuevas ideas —como sus amigos Moritz y Schiller— porque para él no parecen ser 

nuevas, sino que son producto de un largo desarrollo personal que lo ha ilevado a descubrir La 

perdida esencia del arte; Moritz y Schiller, además, escribieron y pensaron mientras Luchaban 

por ganarse el sustento, y Goethe, antes que pensar la autonomia del arte, puede vivirla 

cómodamente. Y no suscribe a la autonomia tanto en el nombre del arte mismo, sino porque éste 

349 Cabe recordar ]a influencia del pensamiento kantiano —y  en especial de Ia tercera CrItica- sobre Goethe, como 
bien se marca en Schulz, 1983: 216-2 17. En un breve ensayo confesional de 1820, Goethe habia declarado ya que 
"en este libro [Ia CrItica del Juicio] se expresaba con claridad la vida intema del arte y Ia naturaleza, su actuación 
respectiva desde el interior. Los productos de estos dos mundos infinitos deblan existir por si mismos [urn ihrer 
selbst willen]" (Goethe,2000: 39). 
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es el medio privilegiado de ver la realidad y entender la vida per analogiam. Y el drama, en 

tanto supremo género poético o Dichtungsart, en su terminologIa, y más aün el Fausto, en tanto 

logro dramático supremo, 35°  son un punto privilegiado desde donde contemplar el mundo 

humano. 

Ya en sus ültimos aflos, en un evidente momento de desazón al mirar hacia atrás y al entomb 

en materia de teatro, Goethe dirIa en un breve opUsculo titulado Teatro alemán: "a partir de to 

que ha ocurrido hasta ahora, no habrá teatro alemán ni es posible que lo haya" (Rohland / 

Vedda, 2004: 410). En ese mismo escrito enumera los tres enemigos del teatro, que son siempre 

de Indole moral: la religion, la fuerza püblica, y los juicios éticos. (Recuérdese que por su 

inmediatez ante la indefensión anImica del espectador, el espectáculo —circense o teatral-

siempre fue mal visto por los radicalismos cristianos, en una tradiciOn que ilega incluso a 

Tertuliano, pasando por Rousseau.) En otro texto breve y también tardIo sobre el drama, el 

Suplemento a la 'Poética' de Aristóteles (1827), leemos asimismo que la remanida catarsis no 

puede ser un efecto en el ánimo del espectador sino un recurso técnico para redondear el 

argumento, pues repercutir moralmente en el espectador es algo impropio del arte teatral. Para Ia 

época del Fausto II, o sea en plena Restauración, el anciano y solitario Goethe aün estará dando 

batalla en pro del teatro como instituciOn libre, ajena a los dictámenes de la polItica y la moral. 

Medio siglo antes, también Lessing habla dado esa batalla, perdida a manos de los vaivenes 

socio-polIticos alemanes: las épocas oscuras piden formas Intimas y clandestinas si se quiere 

hacer auténtica poesla, y el drama es por definición la forma püblica de la literatura. 

Nadie ha definido mejor, en sIntesis, la trayectoria goetheana entre las nuevas ideas estéticas 

de la época y su propia evolución personal que Simmel: "El fue el primero que emancipó el arte 

de todo terminus a quo, lo mismo del subjetivo que del objetivo, para colocarlo enteramente 

sobre Si mismo, to cual se consumó luego gracias a su emancipación del terminus ad quem. El 

arte se halla por igual más allá de uno que de otro en la plena autosuficiencia de sus formas, de 

su idea. Al comienzo de ese desarrollo, la naturaleza era para él la condición y por decirlo asI el 

medio del sentir artIstico, luego, por el contrario, el arte explicó el sentido y el valor ideal de la 

naturaleza, ahora el arte paso a ser autónomo; pero porque éstos recorrieron enteramente esas 

fases de la unidad, porque aquella relaciOn orgánica sumamente estrecha que tras la 

amenazadora descomposición de los años de Weimar anteriores a Italia le trajo el clasicismo, ya 

no podia separarse, sino que seguia viviendo arraigada hasta to más hondo, es por to que la 

'postura de artista' de sus ültimos años no pospuso la naturaleza como Si fuera un nuevo 

enemigo; el arte llevaba entonces en sí la reconciliación con la naturaleza, su concepto habIa 

350 Cfr. Kuhn, 1961: 35, donde el drama aparece como la forma poética de maxima organización y objetividad. 
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ilegado a ser para él tan grande y elevado que su autonomla ya no necesitaba tener nada frente a 

si ni contra sí —lo cual es tan a menudo en otros casos la condiciOn, pero por ello también La 

limitación de la autonomla. [... Pero con eso elude también el peligro que fácilmente trae 

consigo la autocracia del arte en lo que ahora calificamos precisamente de postura de artista: que 

su autonomIa se eleve a un despotismo, que la arrogancia de un concepto de arte aislado reduzca 

por decirlo asI a una existencia de segunda clase toda realidad y naturaleza" (Simmel, 1949: 

12 1-122). 
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V. Institucionalización 

Indice: I. Clasicismo de Weimar; 2. Idealismo; 3. Romanticismo; 4. Restauracion; 5. Europa, entre el Realismo y el 

Esteticismo. 

Sumario: AUn en vida de sus formuladores, la idea de 'autonomia' se extiende sin un sentido unIvoco, pero en 

general perdiendo toda conexión con el piano ético. La generaciOn de artistas y pensadores del momento, agrupados 

bajo Ia consigna de to romántico, acusa et impacto reetaborando Ia noción, sin poder serte indiferente. Primero en 

suelo germano partante, y pronto en las vecinas naciones francesa e inglesa, Ia idea es difundida con propósitos 

positivos o negativos, pero siempre alterada respecto de sus fuentes y de su contexto original. Los mediadores y 

'traductores', asI, son especiatmente importantes. Conforme avanza el siglo XIX, mientras que Atemania y Austria 

ingresan en un perIodo de censura y represión conservadora, en los pafses de Europa occidental algunos aspectos de 

Ia idea se radicaiizan con un claro sentido critico social, ahora exattando io reiativo al arte por sobre cuaiquier otra 

instancia. A ta par, ta categoria se naturaliza en Ia cuitura alemana mediante las instituciones educativas, pero ya sin 

sesgos emancipatorios, ni individuaies ni colectivos. 

1. Clasicismo de Weimar 

A fines de 1794, Goethe le habIa escrito a Jacobi sobre su intento, junto a Schiller y 

Humboldt, <<de mantenernos en la vida estética, en lo posible, olvidando todo lo exterior>> 

(Goethe, WA IV 10: 206) . 351  Poco después, pensando asimismo en la coaliciOn entre él y otros 

intelectuales (la mayorIa con sede en Weimar o en Jena), Schiller terminaba las Cartas sobre 

educación estética especulando con "algunos cIrculos escogidos" y le objetaba a Herder: <<Si se 

le concede el presupuesto de que la poesla [Poesie] surge de la vida, de la época, de lo real para 

hacerse una misma cosa [ ... ], usted gana. [ ... ] Pero es justamente ese presupuesto lo que yo 

niego. Puede probarse, como creo, que nuestro pensar y accionar, nuestra vida y obra civil, 

politica, religiosa y cientIfica se oponen como la prosa a la poesla. [ ... ] Por ende no sé de otra 

salvación para el genio poético que la de retraerse del ámbito del mundo real>> (Schiller, 2002b: 

83). El movimiento denominado Weimarer Kiassik o "Clasicismo de Weimar" es la tendencia 

que se encolumna tras la noción de autonomla estética, un cenáculo de intelectuales que, 

encabezados por Goethe y Schiller, avala la idea con sus obras, pero que ante todo pretende 

351 Es evidente que Mme. de Stai percibiO este rasgo, pues en el inicio mismo de su De Ia Alemania observa: "La 

mayorIa de los escritores y de los pensadores trabajan en sotedad, o bien ünicamente rodeados por un pequefio 
cIrcuto de personas afectas" (Staëi, 1947: 19). 
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hacerlo con su propia existencia. 352  Mientras la academia alemana procesaba 

intrafilosóficamente a Kant, instituyéndolo como referencia suprema, los 'clásicos' difundieron 

a su manera las ideas estéticas propias y kantianas en otros marcos sociales, tales como la 

aristocracia y la alta burguesla (una clase aün incipiente y con el énfasis puesto en la cultura 

como medio de ascenso y reconocimiento), cuidándose de no hacer concesiones a lo que 

algunos intelectuales del momento designaban burlonamente el P6blikum. 353  Por ende, para la 

historia del pensamiento alemán, al menos, 'Clasicismo' ha ido necesariamente siempre de la 

mano con el concepto de autonomla del arte: 354  <<Ningün otro concepto es considerado hoy tan 

especIfico de la época del Clasicismo de Weimar como el de autonomIa estética>> (Vosskamp, 

1987: 251). 

Conscientes de su pareja autoridad y voluntario aislamiento, Goethe y Schiller buscaron desde 

el principio de su amistad, surgida tras afios de cierta indiferencia, 355  tender una red de 

relaciones y contactos que les permitieran comandar la vida cultural alemana sin ceder en sus 

posturas (algo que hizo que muchos escritores y pensadores se resintieran, como Fichte, Jean 

Paul y Heine). A tal fin, los dos 'olImpicos' de Weimar —ciudad que Mme. de Staël definiera por 

entonces como "capital literaria de Alemania"- se acogieron estratégicamente a los beneficios de 

la polItica oficial del pequefio Estado, cuya duquesa Anna Amalia, primero, y luego su hijo, Carl 

August, aspiraban a crear en torno a sj un Weimarer Musenhof, una "Corte de las Musas de 

Weimar"; la influencia de los ideales y modos de la alta sociedad en el imaginario de los dos 

poetas ha sido remarcada más de una vez. 356  Desde allI, asentados financiera y polIticamente, 357  

articularon una elite que se dio en liamar Weimarer Kunstfreunde ("amigos del arte de 

Weimar"), un cenáculo compuesto además por el historiador H. Meier, por F. A. Wolf, y a la 

352 El concepto de Weimarer Klassik implica ya un recorte del concepto originario de Deutsche Kiassik 
("Clasicismo alemán") a secas, que como advierte K. Berghahn <<surgio, como se sabe, entre 1835 y 1871 por 
deseos nacionales [y] es el producto de una historiografia literaria politizadora> (Berghahn, 1990: 207). 
353 Mezcla de PObel, "populacho", y Publikum, "pUblico". Para una descripciOn detallada de Ia estrategia anti-
popular de Goethe y Schiller, boy un dato sin discusiones, v. Brandt, 1984, y Berghahn, 1990. 
354 Hasta Wittkowski, uno de los mayores crIticos de las periodizaciones y las equiparaciones preestablecidas por Ia 
Germanistica, reconoce que <<En la discusión acerca del Clasicismo alemán, Ia autonomi a estética juega un papel 
centrab> (Wittkowski, 1990: 1). 
355 Los biografos han reconocido diversas razones —intelectuales y materiales- para el encuentro final y Ia 
consecuente alianza. Un informe exhaustivo del "camino de Schiller hacia Goethe" se halla en el libro homónimo 
de Wentzlaff-Eggebert, 1963. 
356 Sobre todo desde fines de Ia década de 1960. Por ejemplo, en dos estudios aparecidos casi simultáneamente: Ch. 
Burger, 1977, y D. Borchmeyer, 1977. Este ültimo comenta, a propOsito del concepto de libertad polItica de 
Schiller: <<La función de Ia educación estëtica en Schiller no se puede captar del todo si se olvida la relación de ésta 
con el ideal formativo [Bildungsideal] cortesano-aristocrático, con el sistema de valores de la 'buena sociedad'>> 
(Borchmeyer, 1977: 150); y más adelante: <<La idea del supra-partidismo [Uberparteilichkeit] del poeta y de Ia 
poesia, asI como su afianzamiento en la tradiciOn de los buenos modales [Gesittungstradition] de la 'buena 
sociedad' une las convicciones estéticas de Goethe con las de Schiller>> (ibid., 232). 

G. Ueding sefiala que aunque las preferencias del püblico lector se inclinaban por Ia "literatura de masas" 
(Massenliteratur), <<escribir era al menos una lucrativa ocupaciOn adicional, y la union productiva de Goethe y 
Schiller también se apoyaba en sOlidos intereses económicos>> (Ueding, 1987: 81). 
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distancia, por Wilhelm von Humboldt, entre otros. Dada la dispersion de los miembros, fueron 

especialmente importantes las revistas que los nuclearon (o que al cabo los enemistaron), como 

Die Horen ("Las horas", 1794-1797), de inspiración schilleriana y con énfasis en la poesfa, y 

Propyläen ("Propileos", 1798-1801), de inspiración goetheana y con acento en las artes 

plasticas. 358  La "IntroducciOn" a esta ültima publicación definla a la perfección tanto al püblico 

que tenla in mente su director ("los amigos del arte") como a los propios involucrados ("un 

grupo de amigos armónicamente relacionados"; Goethe, 2000: 64): la presunta igualdad y 

congenialidad de lectores y autores marcaba lImites estrictos respecto del püblico 'ordinario' y 

del artista diletante, quienes por oposición pasaban a integrar el bando de los 'enemigos' del 

arte, caracterizados por su ignorancia y su amateurismo. 359  Como pronto quedó en claro, 

mientras que la alianza Goethe/Schiller repercutla al interior de su producción en pos de crear 

obras de arte al modo de totalidades orgánicas, 36°  hacia el exterior se trataba ante todo de 

instaurar un nuevo tipo de crItica de aPe: <<La crItica literaria de la Ilustración era pragmática y 

servIa a la cosmovisión moral de la burguesIa que se constituIa en püblico. [ ... ] La crItica 

literaria del Clasicismo de Weimar, en cambio, defiende el máximo nivel del arte frente a 

tendencias populares y al gusto del püblico. Justifica el alejamiento del püblico real gracias a la 

declaración de Ia autonomIa del arte, y la defiende con nuevas normas estéticas, que se han 

liberado largamente de Ia praxis social. La consecuencia es que 'la vinculación y la validez 

general de la crItica literaria ya no se puede legitimar por medio de una opinion pitblica 

literaria'. Y asI se establece una elite literaria como opinion pib1ica bella [schOne 

Offentlichkeit], cuyo ideal es un sentido comiin estético>> (Berghahn, 1990: 208209).361 

La breve e intensa historia de la revista Die Horen, publicada por el gran editor del momento, 

Cotta, y que de algün modo uniO a las cumbres del Idealismo y del Clasicismo incipiente (la 

dirigIan inicialmente Schiller, W. von Humboldt, J. Fichte y K. L. Woltmann, a quienes luego se 

unieron Goethe y Herder), es de por si un testimonio de las tensiones y los intereses culturales 

del momento, que van desde las inquietudes estudiantiles en la universidad de Jena hasta la 

358 Este Clasicismo, continuando con Ia tendencia que Moritz y Goethe habfan iniciado en Italia, hizo hincapië en 
las artes plásticas; por eso no es raro que se integren artistas plásticos y hasta un notable arquitecto como K. F. 
Schinkel. 
359  B. Brutigam lee esta presentaciOn editorial, en cambio, como abierta al gran pOblico, y tras reunir al propio 
Goethe, a Moritz, a Schiller y a Humboldt "por encima de todas las diferencias filosOficas", subraya lUcidamente 
que <<al criterio de Ia autonomfa estética le corresponde el criterio de Ia identidad personal de parte del receptor>> 
(Brautigam, 1990: 255). No hay duda de que tal era el modelo de receptor goetheano; dudoso, en todo caso, es que 
quisiera captarlo con esa revista. 
360 Ante Ia evidencia de que la de organismo es una de las más poderosas y continuas ideas de la historia de Ia 
poetica alemana (cfr. Markwardt, 1971 III: 4s.), es esciarecedor que el Romantik-Handbuch seflale el fuerte 
desplazamiento de dicha nociOn (cercana a la de 'totalidad') hacia el concepto de Estado por parte del 
Romanticismo, con Adam MUller y F. Schlegel como referentes (cfr. Schanze, 1994: 519s.) 
361 La cita interna es de P. Hohendahl (1974: 20), uno de los primeros en proseguir los estudios habermasianos 
sobre Ia 'opinion pUblica' y su profundo vInculo con la producciOn literaria. 
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constatación de la falta de un püblico cultivado por parte de la intelligentsia alemana. En el 

anuncio de lanzamiento, un Schiller muy iluminista proponIa expresamente: <<Se procurará hacer 

de la belleza una mediadora [Vermittlerin] de la verdad, y mediante la verdad dane a la belleza 

un fundamento duradero y una dignidad superior. [ ... ] AsI, creemos cooperar con la superación 

[Aujhebung] de La brecha que separa al beLlo mundo del erudito para penjuicio de ambos, 

introduciendo conocimientos fundamentales en la vida social y gusto en la ciencia>> (Schiller, 

1992b: 1002). AsI, quedaba claro que era Schiller el promotor del ideal de un arte autónomo 

como condiciOn previa a una 'educación estética', quien encontrO notables resistencias entre sus 

colegas —sobre todo, Fichte y el propio Goethe, cuyas colaboraciones a menudo iban 

deliberadamente en contra- para abonar esas tesis. 

Además de las desavenencias entre si, que se calmaron desde aproximadamente 1795 y 

rápidamente se trocaron en una Intima alianza, Goethe y Schiller sostuvieron relaciones rIspidas 

con sus insignes pares de Weimar y de Jena. Ante todo con Wieland, Herder y Fichte, quienes o 

aiin se mantenIan aferrados a un credo básicamente ilustrado, o propugnaban ideas demasiado 

novedosas. 362  En vistas del viejo papel de ilder que Herder habIa tenido respecto de los más 

jóvenes, el choque con él se hizo notar particularmente, pues <<Herder se aferra a una concepción 

burguesa e ilustrada de la literatura, a la que juzga por su efecto sobre la sociedad y a la que 

entiende como parte activa de La praxis social. En forma consecuente juzga, por ende, la doctrina 

de la autonomia del arte, cuyo momento irracional —el peligro de una sacralización del arte-

reconoce tempranamente>> (Ch. BUrger, 1977: 80).363 En Una metacrItica de la crItica de la 

razón pura (1799) y sobre todo en Kalligone (1800), de hecho, Herder se opondrIa 

explIcitamente a Kant y reivindicarIa la kalokagathIa helénica (<<sea nuestra consigna lo 

verdadero, bueno, bello, no separados e indisolubles)>; Herder, 1998: 651). 

En realidad, el momento fuerte de proclamación de la categorIa de autonomIa estética, 

posterior a la previa emancipación de facto del arte (que de todos modos se da en forma 

demorada en suelo alemán), se da en un perIodo que no coincide plenamente con ninguna 

periodización, y que va aproximadamente desde el primer Ensayo... de Moritz a la Educación 

estética de Schiller, es decir, la década de 1785 a 1795. De la periodización de la historia 

362 También Ia presentación de los 'opositores' al Clasicismo se ha vuelto algo exagerada en Ia reciente 
Germanistica, simplificando el pensamiento de personajes tan complejos como Herder. De aquf que uno de los 
Ultimos volUmenes de de Boor y Newald advierta: <<Problemático es además el intento de ver a Herder y a Wieland 
como oponentes de una autonomia del arte absoluta, defendida por Goethe y Schiller, o sea en un antagonismo 
fundamental frente a! 'alto Clasicismo', tildándolos de reincidentes que por enojo representaban Ia perspectiva 
utilitaria de Ia Ilustración>> (Jørgensen et al., 1990: 394). 
363 En la misma linea, pero mucho más recientemente, se ha dicho: <(La version positiva del interés y Ia afirmación 
de Ia irrenunciable pertenencia de éste a Ia experiencia estética por parte de Herder dejan en claro de qué se trata Ia 
cosa para él: es Ia protesta contra Ia 'desvitalizaciOn', Ia des-sensualizaciOn y Ia exclusiOn de las 'sensaciones', pero 
ademãs la objeciOn por principio a la autonomfa del arte postulada por los weimareanos, como cuyo fundamento 
teOrico se muestra en Ia 'AnalItica de lo bello' kantiana>> (Wolfe!, 2001: 161). 
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cultural alemana, la etapa del 'Clasicismo' es solo la más habitual, aunque sin embargo para 

muchos el 'clasicismo' stricto sensu comienza ya con Winckelmann y su culto de la Antiguedad 

helénica, y para otros se extiende hasta entrado el siglo XIX, con los Humboldt, y en la que no 

todos saben posicionar a Wieland o a Herder, por no mencionar a Kleist o a Hölderlin. 

Epocalmente, y para distinguirlo de un Clasicismo alemán más amplio y difuso, al Clasicismo 

de Weimar se lo sitüa en el ültimo lustro del siglo XVIII y el primero del siglo XIX. VIctimas 

necesarias de las simplificaciones y las periodizaciones convencionales, las historias del arte y la 

literatura engloban demasiado con poco detalle y pierden de vista la riqueza y multiplicidad de 

las propuestas. Lo que la historiadora E. M. Butler liamara "la tiranIa de Grecia. sobre 

Alemania" es un rasgo distintivo del pensamiento estético germánico por más de medio siglo, y 

se extiende ininterrumpidamente de Winckelmann al menos hasta Hege!. 364  A ese largo lapso 

Heine lo designO, como es sabido, Kunstperiode o "perlodo artIstico", subrayando el hincapié 

que la vida intelectual alemana hiciera en la cuestión estética, para bien —con logros tan 

ostensibles- y para mal —retirándose del progreso social-. 

La relevancia histórica que adquirió el Clasicismo de Weimar, asimismo, no debe hacernos 

olvidar que en la epoca aün se agitaban otras tendencias, a veces casi por completo indiferentes 

a ellos, y de hecho mucho más populares y mayoritarias. La veneración de Goethe y Schiller —y 

más del segundo que del primero- por parte de cierto sector del piThlico no empaflaba, para la 

mayorIa, la convicción iluminista de que el arte debIa educar en forma concreta, sin contravenir 

la moral, pero alentando una visiOn más compleja y personal de las cosas. Para gran parte del 

mundo germano parlante de 1800, la concepción ilustrada del arte todavIa era una posición muy 

desafiante y avanzada como para superarla con la idea del arte aut6nomo. 365  Por ejemplo, en el 

"Adios al lector" del ültimo nUmero (diciembre de 1796) del más importante Organo de prensa 

de la Aufklarung, la Berlinische Monatschrft, el editor, J. E. Biester, conc!uIa reafirmando el 

ideario fundamental de los letrados del momento: <<Ilustración y moralidad deben seguir siendo 

la respuesta, la idea básica de todos los escritores y todos los lectores en Alemania>> (P. Weber, 

1985: 354). 

En tres años consecutivos, la estética clásico-idea!ista alemana, que habIa conocido un 

desarrollo Unico y explosivo, queda devastada en el plano material: en 1803 muere Herder (a la 

sazón, ya bastante marginado), en 1804, Kant, y en 1805 muere Schiller; pero la influencia 

mundial de esas ideas recién empieza a propagarse, y poco después Wilhelm von Humboldt 

364 Mme. de Stal ya habla observado, abonando Ia leyenda: "No hay pals donde los hombres de letras, donde los 
jOvenes que estudian en las Universidades, conozcan mejor las lenguas muertas y Ia antigtiedad" (Staëi, 1947: 24). 
365 Lukács, como se sabe, también apostO a Ia visiOn progresista del Clasicismo de Weimar: "La actitud puramente 
estética en el piano de Ia elaboraciOn y por consiguiente también en Ia teoria determina Ia oposición entre Goethe y 
Schiller y los representantes destacados del iluminismo alemán" (Lukcs, 1971: 41). 
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podrá decir, con orgullo: "Considerar el arte y toda actividad estética desde su verdadero punto 

de mira, esto es algo que ninguna naciOn moderna ha logrado a reaLizar, en el mismo grado que 

la alemana [...]. La orientación más profunda y más verdadera en el alemán reside en su mayor 

interioridad [...] Busca la poesIa y la filosofia a La vez" (Burckhardt et al., 2004: 50).366  A la par, 

Napoleon avanza por Europa y pone fin al Imperio Romano-Germánico (a la sazón mucho más 

un sImbolo nacional que una institución funcional), quebrando con rancias tradiciones y 

sistemas sociales. La segunda oleada romántica, con epicentro en Heidelberg y bajo el influjo 

del 'Idealismo absoluto' de Fichte y Schelling, confirma que dicha escuela ha liegado para 

quedarse y propagarse. Mientras tanto, allende el Rin, Mme. de Staël y B. Constant siguen 

difundiendo algo equlvocamente cuanto asimilaron de sus viajes por Alemania, y allende el Mar 

del Norte, Wordsworth y sobre todo Coleridge siguen absorbiendo las nuevas ideas germánicas. 

Ya sin Schiller, el Clasicismo de Weimar toca a su fin, pero mientras Goethe empieza a 

adentrarse en un cierto hermetismo, y más aün, en un confeso esoterismo, el ideal clásico de la 

autonomla del arte y el concepto idealista de la autonomla de la estética y de lo estético 

devienen presupuestos teóricos y evaluativos para casi todo el arte europeo, merced al notable 

prestigio que los clásicos de Weimar y Kant ejercieron sobre poetas, intelectuales y 

conferencistas de los paIses vecinos, al punto que cabe preguntarse si acaso se habrIa plasmado 

La idea de no haber sido por la tercera CrItica de Kant y sus inmediatas relecturas por parte de 

Goethe y Schiller. Vuelta invisible, la categorla de autonomIa pasa de ser un grito de batalla a 

ser un término técnico, y finalmente se repliega al nivel de un presupuesto que apenas si vale la 

pena aclarar en passant, como sucede en las exposiciones eruditas de A. W. Schiegel. 0 bien se 

desnaturaliza y, radicalizada, alcanza la supremacIa heurIstica y se vuelve La norma que regula el 

universo, como en ciertos momentos de F. Schelling. El divisor de aguas después del 1800, en 

cualquier caso, es el siguiente interrogante: ,quiénes admiten que la producción artIstica ha de 

ser juzgada por su valor especIfico, y quiénes piensan, en cambio, que por ser su función ancilar 

respecto de alguna otra instancia (la moral, la filosofia, la poiltica, la religiOn, etc.), ha de 

juzgársela segün un criterio externo o siquiera mixto? Entre los primeros podemos contar 

algunos pensadores y poetas románticos, por ejemplo; entre los segundos, los filósofos 

idealistas. 

366 Para Ia critica de izquierdas, W. von Humboldt parece ser el mayor responsable de que una cierta noción 
devaluada de autonomIa del arte se haya integrado a Ia enseilanza escolar, divulgando asi la idea en un ámbito 
popular y entre las nuevas generaciones: <<Con las formulaciones de W. von Humboldt, la estética clásica ha 
determinado justamente Ia ensefianza de literatura en Ia escuela secundaria y la noción de literatura de las 
universidades hasta nuestro siglo [.]. La forma de recepción propagada por Humboldt, que se funda en Ia 
'receptividad' [Empfanglichkeit] del receptor, contiene Ia distinciOn entre receptores 'receptivos', 'sensibles', y 
obtusos. La misma jerarquia adopta Humboldt para los productores de arte [ ... ]. Con la dicotomia entre poeta y 
escritor, se da Ia posibilidad de Ia literatura comprometida [engagierte] como tal, que se refiere a la realidad social, 
se yea devaluada ante el arte 'puro'> (C. BUrger, 1977: 139). 
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AsI ha sintetizado Christa Burger ci poderoso efecto de este movimiento 'clasicista' —Si cabe 

ilamarlo asI- para la cultura alemana: <<La separación entre arte y vida que surge con los clásicos 

de Weimar implica por un lado la resistencia contra una concepción de la sociedad que somete 

todos los ámbitos de la vida al principio de racionalidad con arreglo a fines [Zweckrationalität], 

pero a la vez la renuncia a la posibilidad de intervenir regulativamente en las decisiones de la 

opinion pblica civil. 367  El püblico lector burgués, que ante todo se ateni a a la función práctica 

[Praxisfunktion] del arte, no se adapta a esta pretension de autonomIa del arte y se aparta de 

obras que no pueden satisfacer sus necesidades orientadas a la práctica. Ese alejamiento se 

consuma de dos maneras: como vuelco hacia una literatura trivial, que percibe las funciones de 

la praxis vital, y como desplazamiento del interés del receptor de las obras a la persona del 

autor>> (C. Burger, 1977: 205).368  Con la canonización indisputable de sus obras y la 

transfiguración casi celestial de sus vidas, las figuras de Schiller y Goethe permitieron articular 

la noción moderna de autonomla estética y al mismo tiempo acotarla al arte 'alto', producto del 

autor 'genial' para consumo del receptor 'congenial', un receptor que está suj eto a una estrategia 

de "inmoviiizaci6n". 369  Desde entonces, la literatura y ci arte hechos con alguna otra finalidad 

que la de ser gozados contempiativamente y en sí mismos cayeron bajo el mote de arte de 

masas, de entretenimiento, comercial, de uso práctico, etc., con la consecuente degradación del 

pübiico mayoritario que los consumIa. 370  Sugestivamente, esa 'gran division' (Huyssen) entre lo 

alto y lo bajo se mantendria más o menos intacta en el pensamiento estético alemán hasta Ia 

décadade 1970. 

2. Idealismo 

367 B. Markwardt, en cambio, no vio en su momento ni la ruptura tajante con Ia poética anterior ni Ia tal separaciOn 
total de ámbitos: <<El Sturm und Drang y el Clasicismo, y por supuesto que también el Romanticismo [ ... ] aspiran a 
un crecimiento orgánico de Ia vida y el arte; el Sturm und Drang más a favor de Ia vida, y el Clasicismo, más a 
favor del arte>> (Markwardt, 1970 11: 13). 
368 Un ejemplo de este proceso es el surgimiento de Ia 'literatura infantil', que confesamente viola el principio de Ia 
literatura alta en aras de Ia instrucción del nio. En Ia introducciOn a sus Hausmärchen (1812), los hermanos 
Grimm dirán, ilustrativamente: "A los niflos les cuentan cuentos para que a su luz pura y amable se déspierten y 
crezcan los primeros pensamientos y anhelos del corazón" (Grimm, 1977: 6). 
369 V. Schön, 1987: 326. 
370 Es sugestivo que L. Schucking piense ya en 1931 el desprecio al püblico como una aposición del concepto de 
autonomIa: "El artista se va emancipando cada vez más de su ambiente. Con asombrosa rapidez se encamina el arte 
hacia una autonomla perfecta, hacia un desentenderse absolutamente del pUblico" (SchUcking, 1996: 44). Esta idea 
hoy es suscripta por Ia Germanistica in toto. 
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En el "Prefacio" de la segunda edición de su seminal CrItica de la razón pura, Kant 

profetizaba la venida de una generación de intérpretes de sus ideas. 37 ' Dicha generaciOn de 

especialistas devotos surgió de inmediato, como es sabido, ante todo en las personas de Fichte, 

Schelling, Hegel y Schopenhauer, y lo primero que puede decirse de su relación con las 

formulaciones estéticas kantianas es que sorprende que los 'idealistas' —como se los bautizó- no 

las hayan reconsiderado mãs a fondo de lo que en general lo hicieron, en vista de que el maestro 

las habIa expuesto como coronación de su sistema, y no en un sitio marginal; lo que no implica 

que no hayan dejado testimonio de que el problema metodológico capital al que se enfrentaban 

era deslindar la filosofIa como 'ciencia' del arte como tal. 372  El espIritu sistemático kantiano, 

eso 51, fructificó al menos en el aspecto formal, y dejó una perceptible impronta en la 

disciplina. 373  

De entre los pos-kantianos, J. G. Fichte —ci primero en destacarse con vuelo propio de entre 

ellos y por ende del que abrevaron en mayor o menor grado todos los siguientes- ha sido por 

lejos el que menos se abocó especificamente a los problemas estéticos, no por eso 

desconociendo la importancia de la cuestión. AsI como le tocó ser el problemático del 

Clasicismo de Weimar por su choque con Schiller y la bête noire de la filosofia criticista-

idealista por las consecutivas imputaciones de jacobino y de ateo (10 que le valiO la expulsiOn de 

Jena), fue sin duda ci motor del idealismo y del Romanticismo temprano, y ci impulsor 

reconocido de muchos desarrollos posteriores de Schelling o de F. Schiegel, nada menos. Fue 

fundante para estas corrientes por la originalidad y la radicalidad de sus ideas, sin haberse 

adentrado nunca en ei ámbito de las artes, que sin embargo serIan un terreno crucial para ambas 

escuelas. El hecho de que hasta fines del siglo XVIII se haya dedicado obsesivamente a 

describir su reeiaboración del sistema kantiano, un proyecto filosófico al que llamó 

Wissenschaftslehre ("doctrina de la ciencia"), y que desde principios del XIX —tras tantos 

conflictos con autoridades intelectuales y gubernamentales- haya preferido la comunicación oral 

371 "Si una teorla tiene consistencia, las acciones y reacciones que at principio Ia amenazaban con graves peligros, 
sirven, con el tiempo, solo para suavizar sus asperezas, y si hombres con imparcialidad, conocimiento y verdadera 
vocaciOn se ocupan de ella, suministrarán también en poco tiempo Ia necesaria etegancia" (Kant, 1950: 37). 
372 F. Schiegel diagnostica por aquellos aflos: "Filosofia y poesia, las más altas fuerzas del hombre, que incluso en 
Atenas, en su máximo florecimiento, actuaron independientemente, recurren ahora Ia una a Ia otra para reavivarse y 
formarse en un constante intercambio" (F. Schiegel, 1994: 112). 

Dicha impronta no podia dejar de ser rescatada por el Neokantismo, con su énfasis en to est&tico y formal: "La 
influencia del elemento estético sobre el desarrollo de Ia filosofla alemana aparece no sOlo materialmente en Ia 
importancia que adquiriO el arte en la concepciOn det mundo, sino también, y con Ia misma intensidad en to format. 
Una necesidad esencialmente estética reclamO en aquella época, a partir de las direcciones más diversas, que Ia 
filosofla fuese un sistema de totalidad absoluta, cerrado en sf mismo, sistema que crease a partir de su propia 
esencia el contraste de todas sus misiones particulares y que se sintetizara luego en su soluciOn en una conciliaciOn 
armOnica" (Windelband, 1951 II: 222). 
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a la forma escrita, ha dejado huérfana a la que podrIa haber sido una "estdtica fichteana", aunque 

no han faltado quienes intentaron reconstruirla. 374  

En su temprano Sobre el estImulo y el incremento del puro interés por la verdad (1795), dado 

que el interés por la verdad y por lo propiamente wissenschafihich ("cientIfico", pero que 

también podrIa traducirse como "académico") ilevaron a Fichte a apostar siempre a la hiper-

especiaiización de la filosofia en desmedro de cualquier otra prãctica, el arte ya se quedaba 

marginado a un puesto ancilar: "el impulso estético deberla ciertamente subordinarse, en ci 

hombre, al impulso hacia la verdad y al supremo de todos los impulsos, el que persigue la 

bondad ética" (Fichte, 1998: 16). En Sistema de la doctrina ética segán los principios de la 

Doctrina de la Ciencia (1798), sin embargo, reconoce aquello que habIa intentado explicarle - 

entre otros- a Schiller en una rIspida correspondencia privada (Fichte preferla a Goethe por su 

mejor uso de la imaginación, categorIa estética fichteana por excelencia, y Schiller detestaba el 

estilo conceptual y nada piástico del fiiósofo): "El arte bello no forma solo ci entendimiento, 

como hace ci sabio, o solo el corazón, como el maestro moral del pueblo, sino que forma al 

hombre entero en su unidad. Aquello a lo que se dirige no es el entendimiento, ni el corazón, 

sino el ánimo entero en La union de sus facultades; es una tercera instancia compuesta de las dos 

precedentes. Quizá no se puede expresar mejor lo que él hace sino diciendo: convierte en comin 

el punto de vista trascendental. El filósofo se eleva a sí y a los otros a este punto de vista con 

trabajo y segün uña regla. El espIritu bello se mantiene en él sin pensarlo de modo determinado; 

no conoce ningün otro punto de vista y a aquelios que se abandonan a su influencia los eieva 

hasta él tan inadvertidamente que no llegan a ser conscientes de la transición" (Fichte, 1998: 

22 1-22). 

La postura ambivalente de Fichte ante el arte preanuncia la misma tensiOn en Schelling, en 

Hegel, y en tantos otros pensadores de la época, atenazados por los reclamos singuiares de ia 

verdad y la belieza, antiguamente aunadas bajo ci manto de la religion y luego, en tiempos de la 

Iiustración, aparentemente reconciliados por la 'razOn' abstracta. 

Fechado tentativamente hacia 1795, en la época en que Schelling, Höideriin y Hegel eran 

compañeros de estudios en el Seminario de Tubinga, ci breve escrito programático titulado 

Proyecto: El pro grama más antiguo del idealismo alemán fue hallado en 1917 por F. 

Rosenzweig entre los papeles de Hegel y atribuido entonces a Schelling, lo cual dio pie a 

innumerables disputas sobre su autorIa (lo que se conoció como 'debate de la atribución' del 

texto). Hoy prevalece la idea —primero expuesta por 0. Poggeler- de que Hegel es su autor, 

aunque no se descarta que habrja sido escrito sumando ideas de los tres compañeros, a pesar de 

114 Por ejemplo, el italiano Luigi Pareyson, quien revisó la cuestión hacia 1950 y llegO a Ia conclusiOn de que en 
Fichte si hay una estética, aunque escasamente desarrollada. 
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que está redactado en primera persona. 375  El hecho de que falte la primera parte lo hace aun más 

confuso de to que ya es por su estilo y por su autor indeterminado. Hay sentencias atribuibles a 

cualquiera de los tres, pero lo cierto es que el programa de Schelling y el joven Hegel es más 

que reconocible: "Por ültimo, la idea que todo lo unifica, la idea de la belleza, entendida la 

palabra en su más elevado sentido platónico. Estoy convencido de que el acto más elevado de la 

razón, aquel en el que ella abraza todas las ideas, es un acto estético, y verdad y bondad sOlo 

están hermanadas en la belleza. El filOsofo debe poseer tanta fuerza estética como el poeta" 

(Arnaldo, 1994: 230).376 

Pues como apunta Gadamer, es caracterIstico de estos dos el cuestionarse los lImites de la 

filosofia y el arte, al menos en sus respectivas etapas iniciales: "La obra de arte linguIstica posee 

una autonomIa propia, que significa que aquella se encuentra liberada expresamente de la 

pregunta por la verdad. [ ... ] ya Heslodo, el primer poeta de nuestra tradición occidental, que 

muestra una conciencia expresa de su tarea poética, percibió algo a! respecto. Se describe a sí 

mismo como si estuviese legitimado por las Musas, que le anunciaron que sabIan muchas cosas 

verdaderas y muchas falsas. Lo falso y lo verdadero parecen estar aquI enmarañados y ser 

fatalmente inseparables. Y asI ha seguido siendo a lo largo de toda la historia de nuestra 

civilización occidental, a pesar de todas las sentencias de la poética, segin las cuales la poesIa 

no solo sirve para amenizar, sino también para instruir. SOlo cuando la filosofia y la metafisica 

entraron en crisis frente a la pretension cognoscitiva de las ciencias experimentales, volvieron a 

descubrir su vecindad con la poesla, que habIa sido negada desde Platón. Esto ocurrió en la 

época del romanticismo, cuando Schelling vio en el arte el Organo de la filosofia y Hegel lo 

reconoció como figura del espIritu absoluto que, naturalmente, solo presentaba to verdadero en 

la forma de la intuición y no en la del concepto" (Gadamer, 1998: 95-97). 

En cuanto a Schelling, 377  su obra cumbre en lo tocante al arte y la belleza es el Sistema del 

idealismo trascendental (1800), cuyo inicio reza: "Es fácil juzgar por qué se diferencia el 

producto estético del producto artIstico comin: puesto que toda producciOn estética es 

absolutamente libre en su principio, entonces el artista puede ser impulsado a ella por una 

contradicción, pero solo por una que reside en to más elevado de su propia naturaleza, mientras 

A. Bowie, que inoriginalmente rastrea en Ia est&ica alemana el problema de Ia subjetividad amenazada por la 
racionalidad, lee el documento también desde el aspecto formal. Cfr. Bowie, 1999: 57s. 
376 A. Gehtmann-Siefert considera que este raro texto es una replica a las Cartas sobre educación estética de 
Schiller, a la vez que da cuenta de Ia bibliografia de referencia sobre el tema (Gehtmann-Siefert, 1987: 72). 
r Una reconsideración de Schelling directamente vinculada al problema de la autonomla estética se encuentra hoy 
en el cap. 1 de Ia CrItica de la este'tica idealista de P. Burger (1983), que de hecho empieza diciendo: "Entre los 
cultivadores de Ia filosofia idealista solo Schelling, y sOlo en una fase determinada de su evoluciOn, ha hecho del 
arte el centro, o mejor dicho, la piedra dave de su sistema filosOfico" (P. BUrger, 1996: 23). Alli mismo se sefiala Ia 
importancia de este pensador para Lukács y Adorno. Para lo 'schellinguiano' de este Utimo en particular, v. Bubner, 
1980: 119. 
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que cualquier otra producciOn se ocasiona por una contradicción que reside fuera del propio 

producir y, por tanto, toda ella tiene un fin externo. De esta independencia de fines externos 

brota aquella pureza y santidad del arte, que va tan lejos que no solo no tiene parentesco con to 

que es meramente disfrute sensible, cuya exigencia en el arte es el carácter propio de la barbarie, 

o con lo ütil que es posible exigir al arte sOlo en una época que pone los supremos esfuerzos del 

espIritu humano en los inventos económicos, sino que incluso rechaza el parentesco con todo lo 

que pertenece a la moral, e incluso deja atrás a la ciencia, que roza muy cerca del arte en to que 

respecta a su desinterés —meramente porque apunta a un fin externo a Si y tiene que servir en 

ültima instancia sOlo como medio para lo supremo (el arte)" (Schelling, 1987: 153). Esta obra 

consuma el periodo en que el filOsofo piensa que "la obra de arte refleja la identidad entre sujeto 

y objeto, libertad y necesidad, porque ambas partes han venido a aunarse en la producción de la 

obra como actividad cumplida sin saber y a sabiendas, consciente y ajena a conciencia" (Szondi, 

2005: 161); Szondi seflala que al final del Sistema del idealismo trascendental, explIcitamente, 

"el arte se ye promovido al rango de ünico órgano verdadero y eterno de la razón al tiempo que 

documento de lafuiosofia" (ibid., 162-163), pues como lo dice el propio Schelling: "el arte es to 

tnico que puede conseguir hacer objetivo con validez universal to que el filOsofo solo puede 

presentar subjetivamente" (Schelling, 1987: 157). En este texto, la obra de arte es un 

instrumento heurIstico, y el artista es su mediador, lo que ofrece un buen ejemplo de autonomia 

del arte sin autonomia estética: el creador debe ser libre para que su creación nos revele el 

universo. 

Su primer curso especIfico de estética o "filosofia delarte" —en sus t6rminos- 378  data de 1802, 

en Jena, bajo la influencia directa de A. W.Schlegel (del mismo año es su dialogo Bruno, donde 

vuelve a postularse La unidad ültima de verdad y belleza). De esa ocupación surge la posterior 

Filosofia del arte (1803), donde el controversial filósofo repiensa el papel del arte, y de hecho 

acaba reposicionándolo en una instancia menor, pues en consonancia con otros románticos, 

como Görres y Schleiermacher, concluye el texto dando un claro vuelco hacia la religion: "La 

causa inmediata de todo arte es Dios. [ ... ] Ahora bien, el arte es la exhibición de los arquetipos, 

por consiguiente Dios mismo es la causa inmediata, ta posibilidad iuiltima de todo aPe, la fuente 

de toda belleza" (Schelling, 1987: 193). 379  Sin embargo, la convicción de que el arte es una 

378 "Ante todo, les ruego no confundan esta ciencia del arte con nada de lo que se ha presentado hasta ahora con este 
nombre, ya sea con el nombre de Estética, teoria de las bellas artes y ciencias. No existe en general ahora ninguna 
doctrina del arte cientifica y filosOfica; a to sumo, existen piezas de ella, e incluso ëstas son ahora poco 
comprendidas" (Schelling, 1987: 176). 
379 Vuelco aun más claro en Ia obra posterior, La relación del arte con la naturaleza (1807): "El arte y Ia ciencia no 
pueden moverse mãs que en torno de su propio eje. El artista, como cualquiera que se ocupe de trabajos del espIritu, 
sigue Ia ley que Dios y Ia naturalezá han grabado en su corazOn, y no conoce otra. Nadie puede ayudarle; debe 
encontrar ayuda en si mismo. Tampoco encuentra más que en si mismo su recompensa; pues lo que no ha 
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totalidad se mantiene incólurne: "Está todavia rnuy rezagado aquel para quien el arte no se ha 

manifestado como un todo, cerrado, orgánico y necesario en todas sus partes, tal y como es la 

naturaleza" (Schelling, 1987: 173); y "Será tornado por inculto y rudo aquel que no permita que 

el arte en general influya sobre si y no quiera experimentar sus efectos. Pero tan rudo, si no en el 

mismo grado si segitn el espIritu, es tener por efectos del arte como tal las agitaciones sensibles, 

los afectos sensibles, o el goce sensible que despierta la obra de arte. Para el que no lieva al arte 

la contemplación libre, al mismo tiempo pasiva y activa, reflexiva y prolongada, todos los 

efectos del arte son meros efectos naturales; él mismo se cornporta aqul como un ser natural [...]. 

Pero quien no se eleva a la idea del todo, es completamente incapaz de juzgar una obra" 

(Schelling, 1987: 174). Porque a fin de cuentas, "en la filosofia del arte yo no construyo el arte 

como arte, como esto particular, sino que construyo el universo en la forma del arte, y la 

filosofia del arte es la ciencia del todo en laforma opotencia del arte." (Schelling, 1987: 180) 

Mientras Fichte y Schelling se sumian en polémicas y se rnovIan por el pals en busca de un 

puesto de trabajo, el nombre de Hegel comenzó a agigantarse. Llama La atención la ausencia de 

una ocupación consistente con los asuntos estéticos y artisticos en un compaflero de estudios y 

amigo de nada menos que Hölderlin y Schelling, que además desarrolló su integra trayectoria 

intelectual y profesional en las primeras décadas del siglo XIX, en pleno auge del 

Romanticismo, y en universidades de intensa vida cultural y artistica como las de Jena y Berlin. 

Por lo que dejan ver los programas de estudio y los documentos académicos, Hegel parece haber 

tratado la estética de modo sisternático recién hacia 1817, durante su estadla en Heidelberg, y 

fue solo en la década de 1820, en Berlin, que dictó lecciones especIficas y de forma recurrente 

(conservadas gracias a sus estudiantes y discipulos 380). A juzgar por la extensa y exhaustiva 

"Introducción" a sus Lecciones sobre la estética, sin embargo, el campo estético habia sido 

objeto de sus estudios por largo tiempo, y a la sazón el arte acabO -plenamente integrado a su 

sistema enciclopédico de las "ciencias filos6ficas". 38 ' 

En neto contraste con las etapas intermedias de su viejo amigo y luego enemigo Schelling, 

Hegel reconoce algo espeelfico del arte, una cierta forma sensible de captar y representar los 

contenidos propia de la intuición; pero justarnente al ponerlo como intuición sensible en la 

gradación del devenir histOricarnente autoconsciente del Ge 1st ("espiritu"), empieza 

considerándolo en su tradicional relación ancilar de la religion. Si Schelling en algiin momento 

producido por si mismo, será, por tal motivo, perfectamente nub. Por lo mismo, nadie debe ordenarle o trazarle Ia 
ruta que ha de seguir. [ ... ] el arte, que en una posición elevada se basta a si mismo, se reduce entonces a mendigo de 
Ia aprobaciOn; se hace esciavo, él, que querIa ser señor" (Schelling, 1985: 111-112). 
380 En realidad se trata de un texto editado por Hotho, discipulo de Hegel, que combina los apuntes del propio Hegel 
con los tomados por los estudiantes de los cursos de Estëtica dictados durante la década de 1820 en Berlin. 
381 Un análisis muy actualizado y exhaustivo (por su diversidad) de Ia estética hegeliana se encuentra en el 
compilado de Gehtmann-Siefert et al., 2005. Sobre el problema de Ia autonomla, v. alli el artIculo de B. Bradi. 
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piensa el arte como un 'documento' de la filosofia, Hegel, en cambio, lo degrada al dane 

prioridad al concepto por sobre la intuición. En la Fenomenologla del espfritu (1807), su texto 

fundacional en muchos sentidos, el aPe solo es abordado como momento sensible de la religion, 

y por ende como algo indiferenciado y de todos modos previo al "saber absoluto" (que en esta 

obra es el estadlo máximo del "espiritu"). Se comprende aquI que el arte aparezca para el joven 

Hegel, a fin de cuentas un hijo tardfo de La AuJklarung, como un fenómeno subsidiario, 

claramente muy por detrás del ámbito que él pretende exaltar y legitimar: el de la 'ciencia', es 

decir, la filosofia. AsI, su juveniL escrito sobre la Diferencia entre los sistemas de Fichte y 

Schelling (1801) y sus cursos de 1805-1806 en Jena (conocidos como Realphilosophie) son una 

apologia de la disciplina filosOfica por sobre cualquier otro campo, en virtud de la suprema 

capacidad conceptual. 

Aflos después, en las berlinesas Lecciones sobre la estética, el arte recibe una asignaciOn 

especIfica y por fuera del ámbito religioso, aunque ahora goza del dudoso mérito de compartir la 

misma misión que la religion y la filosofla: "es obvio que el arte puede ser usado como efimero 

juego que sirva de diversion y de entretenimiento, adorne nuestro entorno, haga grato lo externo 

de las circunstancias de La vida y realce mediante la ornamentación otros objetos. De este modo 

no es en efecto arte independiente, libre, sino servil. Pero lo que nosotros queremos examinar es 

el arte libre tanto en su fin como en sus medios. [ ... ] Ahora bien, solo en esta su libertad es el 

arte verdadero, y solo cumple su suprema tarea cuando se sitüa en la esfera comiuin a la religiOn 

y a la filosofia y es solamente un modo de hacer conscientes y de expresar lo divino, los 

intereses más profundos del hombre, las verdades más comprehensivas del espiritu. En las obras 

de arte han depositado los pueblos sus intuiciones y representaciones internas más ricas en 

contenido, y a menudo constituye el arte bello la dave, la Anica en muchos pueblos, para la 

comprensión de La sabiduria y la religiOn. El arte comparte esta determinaciOn con la religion y 

la filosofia, pero de la manera peculiar en que representa lo supremo también sensiblemente, y 

con ello lo aproxima al modo de manifestaciOn de la naturaleza, a los sentidos y a! sentimiento" 

(Hegel, 2007: 11). 

Para fijar lo especIfico del ante, Hegel suele definirlo con argumentos que combinan la 

concepción propia que tenia de éste —como portador de la verdad pero en forma no conceptual, 

sino sensible- y la negación de las anteriores, enumerando de paso los lastres exógenos que 

tradicionalmente limitaban la praxis artIstica: "ha de afirmarse que el ante está Liamado a 

desvelar la verdad en forma de configuración artistica sensible, a representar aquella oposición 

reconciliada, y tiene por tanto su fin iiltimo en si, en esta representación y este desvelamiento 

mismos. Pues otros fines, como la instrucciOn, la purificaciOn, la mejora, el enriquecimiento, el 
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afán de fama y honores, no tienen nada que ver con la obra de arte como tal ni determinan el 

concepto de ésta" (Hegel, 2007: 44)382  El problema es que, tras definir su especificidad con un 

rasero gnoseologico-conceptual, le pone claros condicionamientos: "Pero si por una parte le 

concedemos al arte esta elevada condición, ha igualmente de recordarse por otra que el arte no 

es, ni segün el contenido ni segün la forma, el modo supremo y absoluto de hacer al espIritu 

consciente de sus verdaderos intereses. Pues, precisamente por su forma, también el arte está 

limitado a un determinado contenido" (Hegel, 2007: 13). Y por ende le extiende un certificado 

de defunción operativa, si bien no existencial (dando pie a una tIpica confusion posterior sobre 

'La muerte del arte'): "lo cierto es que el arte ha dejado de procurar aqueila satisfacción de las 

necesidades espirituales que solo en él buscaron y encontraron épocas y pueblos pasados [ ... ]. 

Considerado en su determinación suprema, el arte es y sigue siendo para nosotros, en todos 

estos respectos, algo del pasado. (Hegel, 2007: 14).383 

Y es a raIz de una estricta demarcaciOn como ésta que hace Hegel que se ha podido señalar el 

carácter subsidiario que el arte siempre acaba recibiendo a los ojos del idealismo, inciuyendo a 

Schopenhauer: "Siempre que se le reconozca al arte el carácter de conocimiento supremo, 

podemos estar seguros de que se trata de una estética romántica o de procedencia romántica. 

Obsérvese que no basta uno de los dos caracteres aisiado; que se reconozca, por ejemplo, que el 

arte es conocimiento, pero no el conocimiento supremo, o que se reconozca al arte como lo más 

elevado, pero sin reconocerle la capacidad de aprehender la verdad. En el segundo caso, estamos 

en la posiciOn tIpica del esteticismo (que ye en ci arte la actividad más elevada, pero porque 

senciliamente diluye la exigencia de verdad, lo que no sucede jamás en el romanticismo); en el 

primer caso, se resumen los rasgos de muchas teorlas idealistas del arte" (D'Angelo, 1999: 98). 

Habitualmente se seflalan las Lecciones... hegelianas como la obra de estética más importante 

después de la tercera CrItica kantiana. De hecho, Hegel supera al maestro al rechazar La 

indiferencia kantiana ante lo bello natural y lo beilo artificial, asI como la justificación del gusto 

como mediador entre razón y sensibilidad (ambas capacidades reciaman su "pureza" y algo 

382 Y respecto de la poesia en particular dirá: "En general Ia poesla en cuanto poesia no debe edificar religiosa y 
sOlo religiosamente, y querer con ello conducirnos a un ámbito que sin duda tiene afinidad con la poesla y el arte, 
pero asimismo es distinto de éstos. Lo mismo vale para Ia ensefianza, la mejora moral, Ia incitaciOn politica o los 
pasatiempos y placeres meramente superficiales. Pues todos estos son fines para cuyo logro Ia poesia es en efecto el 
arte que de más ayuda puede ser, pero, si debe moverse libremente sOlo en su propio cIrculo, no debe emprender el 
rendimiento de esta ayuda, en la medida en que en Ia facultad poética sOlo debe gobemar lo poético, pero no lo que 
reside fuera de Ia poesla, como fin determinante y ejecutante, y esos otros fines pueden ser todavIa más cabalmente 
conducidos de hecho a Ia meta por otros medios" (Hegel, 2007: 719). 
383 En vista de que Hegel desprende la necesidad de investigar el arte de su "fin", N. Schneider se refiere a este 
momento como <<acta de nacimiento de la teorla del arte [Kunstwissenschafl] como disciplina histOrica>> (Schneider, 
2002: 82), y menciona a los sucesores pos-hegelianos como no casualmente los grandes historiadores del arte 
(Schnaase, Hotho, Kugler); curiosamente, olvida a Prutz y a Gervinus, quien en 1853 publicará la versiOn definitiva 
de su Historia de lapoesIa alemana. 
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intermedio no tendrIa especificidad). Para Ia noción de autonomIa del arte, los grandes méritos 

de Hegel son el haber descartado la intromisión del problema de la belleza natural como propio 

de la estética y el haber dotado al desarrollo artIstico de un sentido inequlvocamente progresivo. 

Sin embargo, Hegel sigue pensando que el arte se queda corto, por asI decirlo, ante otras formas 

humanas de autoconocimiento como son la religion y la filosofia. Esta ambivalencia hegeliana 

respecto del aPe, susceptible de más de una posible interpretación, puede reducirse ante todo en 

dos grandes tensiones: 1) la de que integra el arte al tripartito "espIritu absoluto", pero lo coloca 

en el reino inferior de lo sensible; y 2) la de que lo historiza y le da asI la consistencia de un 

relato y La coherencia de un propósito inherente a toda la cultura humana, pero a la vez lo 

despacha como algo del pasado, relegándolo en una serie histórica que Lo subsume (la del 

espIritu). En sentido lyotardiano, Hegel Le da al arte un 'meta-relato legitimador', en paralelo al 

momento en que Wilhelm von Humboldt se lo da a la ciencia con su discurso de inauguración 

de la Universidad de Berlin. Que una serie histórica no necesariamente es exaltadora ya estaba 

en claro desde Rousseau. Pero la racionalización histórica de un ámbito —en el sentido 

weberiano- es una condición sine qua non para su plena autoconciencia. Por esto ültimo hay que 

reconocer en él al padre putativo de La historia del arte, o al menos, del arte historizado y 

sustraIdo a la eterna intemporalidad que no permite pensar su papel especIfico en cada 

momento: "DeberIa liamarse a G. W. F. HegeL padre de la historia del arte. [ ... ] Por lo general 

se otorga a J. J. Winckelmann el papel de padre de la historia del arte, que atribuyo a Hegel; me 

parece que las Lecciones sobre estética (1820-1829), de Hegel, no La Historia del arte de la 

Antiguedad (1764), de Winckelmann, deben ser consideradas el documento fundador del 

moderno estudio del arte, puesto que constituyen el primer intento por contemplar y sistematizar 

toda la historia universal del arte, e incluso de todas las artes" (Gombrich, 1993: 53)384 

Menor de edad que los anteriores y de muy escasa repercusión en términos comparativos, 

Arthur Schopenhauer, que se declara desde el vamos ci más fiel seguidor de Kant ("el 

acontecimiento más importante en filosofia en estos dos Ultimos siglos"; Schopenhauer, 1992: 

5), lo invierte no solo en la jerarquIa de Las artes, exaltando la müsica por sobre las otras, 385  sino 

que vuelve a buscarles una función moral, y más aun, una justificaciOn existencial. Como 

misico que era, como hijo de una célebre novelista, como devoto lector (era amigo y admirador 

de Goethe), el fiiósofo sintió la necesidad de dar cuenta de su amor por el aPe y tratO de 

contestar a la pregunta sobre la función de dicha actividad invocando la doctrina y el método 

384 Vale Ia pena recordar, no obstante, que Szondi le atribuye a Hegel el haber historizado el arte, pero no el 
concepto de arte, que segün él queda fijado a Ia AntigUedad griega, entre otras objeciones (como Ia de falta de 
originalidad en Ia historizaciOn misma). Cfr. Szondi, 1992: 204s. 
385 Cfr. Kant, 2003: 299. 
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kantiano (en tanto oposición noumeno-fainoumenon, que en él pasan a ilamarse "voluntad" 

[Wille] y " representación" [Vorstellung]), to cual implica asumir un punto de vista 

'trascendental' —en sentido gnoseológico- y por ende, a-histórico (pues Schopenhauer sigue 

fielmente a Kant en su mirada sub specie aeternitatis de la esfera estética, por to que no se 

parece en nada a otros pensadores de su época, como F. Schiegel o Hegel). 

En una célebre conferencia, Thomas Mann declara que la de Schopenhauer es sin dudas una 

filosofia para artistas, a pesar de que la estética ocupa sOlo La cuarta parte de su obra capital. 386  

En efecto: su obra magna, El mundo como voluntad y representación, tanto en su primera 

edición (1819) como en sus Complementos (1844), junto a otros escritos periféricos, el 

pensamiento schopenhaueriano celebra el goce estético con un tono encomioso y entusiasta rara 

vez visto hasta entonces en la filosofia occidental (con excepción, quizás, de Schelling en cierto 

momento) . 387  Pero ci problema es que si se lo tee bien y a fondo, este mismo Schopenhauer, el 

gran maestro de artistas y estetas como Wagner y Nietzsche, ye en dicho goce un fenómeno 

transitorio, efimero, y reatiza con él dos operaciones que lo privan de genuina especificidad y 

valor inherente: to instrumentaliza cognitivamente y to coloca por debajo de la ética. 

Ya en la primera version del Mundo..., Schopenhauer describe con claridad su personal 

criterio acerca de la finalidad del arte y del artista: "el objeto del arte, aquello cuya 

representación es el fin [Zweck] del artista [ ... ] no es sino la Idea en el sentido platónico" 

(Schopenhauer, 1992: 187); "el fin del artista es comunicar a los demás la Idea concebida por 

él" (ibid., 189). Y en los Complementos, dos décadas más tarde, et pensador ha puesto mejor 

que nunca en negro sobre blanco la función del arte: "el fin [Zweck] del arte es facilitar la 

inteligencia [Erkenntnij3] de las Ideas del universo" (Schopenhauer, 1942: 806). Sin embargo, a 

estas afirmaciones, que exaltan la función cognitivo-gnoseológica de la esfera estética y ponen 

al arte bajo la sospecha de utilidad, el propio autor también les yuxtapone otras en sentido 

contrario, en las que se reconoce como tributario de la autonomIa del arte. Por ejemplo: "el 

hecho de que el genio sea ci trabajo de la inteligencia Libre o, lo que es lo mismo, emancipada 

del servicio de la voluntad origina la consecuencia de que sus obras no sirven para fin ütil 

alguno. [ ... ] La obra del genio [ ... ] no es un objeto de utilidad", pues "to bello y lo ütit rara vez 

aparecen juntos" (Schopenhauer, 1942: 789). Más que hacer gala de una contradictoriedad 

provocativa, como luego lo hará su seguidor Nietzsche, Schopenhauer pareciera querer ocupar 

un aristotélico punto medio entre los que creen que en este campo cultural se esconde La fuente 

potencial de toda emancipación humana, como Schiller, y aquelios que están convencidos de 

386 V. Th. Mann, 1986: 28. 
387 F. Wolfzettel seflala que este goce estético es, de hecho, una "forma de contemplaciOn pura" en Ia tradición de 
Moritz (Wolfzettel, 2000: 443). 
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que el arte enfrenta un trastocamiento final, que solo puede conducirlo a su muerte, como Hegel 

("autonomIa" y "muerte del arte" suelen ser, como se ye, los dos polos entre los cuales oscila la 

consciencia estética alemana de la época). Pero la cosmovisiOn de Schopenhauer, tenazmente 

pesimista, choca con su amor por las artes: ci placer estético, la 'complacencia desinteresada' 

nos ligan por definición a la vida (en el paragrafo 38 del Mundo..., los epItetos favorables son 

harto elocuentes: "complacencia" [Wohigefallen], "bienaventuranza" [Seeligkeit]), y la ünica 

salvaciOn en la Tierra estriba precisamente en saber renunciar a la vida manteniéndose vivo. La 

absoluta trascendencia de la redención por via de la moral parece generar en el filósofo una 

conciencia culposa en cuanto al arte. DeberIa condenar el placer estético, o al menos serle 

indiferente, pero procura salvarlo con argumentos sumamente problemáticos, e incluso 

contradictorios. Al conocimiento intelectual, abstracto, racional y conceptual, Schopenhauer le 

opone la "intuición" (Anschauung), un saber intuitivo y corporal, more fenomenologico: el arte 

hace que el cuerpo intuya, o mejor aun, que yea las ideas. Lo cual puede sonar enormemente 

importante, pero acaso no signifique tanto; en todo caso, primero es preciso entender muy bien 

qué implica aquI la "intuición intelectual", qué son las ideas en su calidad de objetivación de la 

voluntad, y sobre todo, qué es este arte cuya función es tan paradójica: nos hace olvidar el 

mundo de la mera apariencia y nos consuela y anima en tanto nos hace tomar consciencia de la 

verdad de las cosas, que a su vez es infinitamente triste y dolorosa. ,Se trata de una mera 

paradoja, o de una contradicción, acaso aparente? En la atribución de un valor cognitivo al arte 

sin especificar los verdaderos alcances de ese valor ni el sentido de dicha funciOn, nuestro 

pensador se aleja de las "ideas estéticas" y del "placer sin concepto" de Kant, y se acerca a 

quienes en rigor fueron sus contemporáneos, los románticos, que soñaban aün con una fusion de 

religiOn, ciencia y poesIa. En vez del art pour 1 'art, podrIa decirse que ye en el quehacer 

artIstico un savoir pour le savoir. El arte es conocimiento (de las ideas), pero un conocimiento 

inütil, si se quiere: es demasiado efImero y no puede operar sobre nuestro comportamiento (en 

tanto el placer estético consiste en una breve suspension del denominado 'principio de razOn', 

no puede ser él mismo la causa de otra cosa). Es un saber analogo a una revelaciOn teofánica, un 

saber no-discursivo, no-racional, no-reproducible, un saber 'sensitivo' (que anticipa, como es 

sabido, a Eduard von Hartmann y su exaltación de la recepción estética como actividad 

'inconsciente'). ,O bien lo que constituye la bendición no es el mero hecho de saber en tanto 

acceso a una información, sino lo que se puede hacer con esa información? El conocimiento, asI, 

serla liberador porque ofrecerIa la have de una salida posible. El propio Schopenhauer duda al 

respecto: la intuiciOn de la cosa en si, la ciega voluntad, solo podrIa operar como un agente 

"quietivo", un Quietiv —el término, antagOnico a Motiv, fue acuñado por 61 mismo- que fomenta 
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la resignación. El hacer serIa algo puramente negativo: cuanto más conozco la verdad del 

mundo, menos debo desear y querer. La relaciOn con lo ético no está clara, porque nuestro 

pensador pertenece a la época en que el arte se escindió progresivamente de la moral: para ser 

coherente, Schopenhauer deberla sugerir al menos que la frecuentación del arte nos hace 

personas más piadosas y menos ambiciosas, pero no va tan lejos. Como él mismo argumenta, 388  

el conocimiento como mecanismo con el cual uno puede manejarse en el mundo de la 

representación conoce solo dos estadios superadores: el del conocimiento emancipado (el goce 

estético) y el del conocimiento que reacciona sobre la voluntad, anulándola (la abnegaciOn, el 

renunciamiento); y entre estos no hay relación. Ni el arte puede ejercer influjo alguno sobre el 

comportamiento, ni viceversa. En esto, Schopenhauer es casi más kantiano que el propio Kant, 

quien en definitiva habIa terminado admitiendo que al menos habIa relaciones (aunque muy 

problemáticas e indirectas) entre lo bello y lo sublime con la moralidad. El capItulo 30 de los 

Complementos, por caso, que contiene el retrato maduro y definitivo del arte a los ojos de 

Schopenhauer, enumera los rasgos que permiten definir y distinguir la experiencia estética, y 

ellos son básicamente tres: desinterés ("no podemos concebir la naturaleza puramente objetiva 

de las cosas, su Idea, más que cuando no ponemos interés en esas mismas cosas"; 

Schopenhauer, 1942: 772), artificialidad ("descubrimos más fácilmente la Idea de los seres en 

una obra de arte que en la realidad"; ibid.), y sIntesis ("el arte, poniendo de relieve lo esencial y 

prescindiendo de lo secundario, nos presenta las cosas caracterizadas de un modo más preciso"; 

ibid.). 

Como si esto fuera poco, además, lejos de anunciar una 'religion del arte', Schopenhauer 

pregona La santidad y el ascetismo. Donde Kant habIa visto la solución al divorcio entre conocer 

(razOn pura) y desear (razOn práctica), la necesaria esfera del placer y el displacer en la que se 

concilian los reinos del espIritu humano formando una trIada, Schopenhauer ye algo en 

apariencia -y a juzgar por el tono- más relevante; de hecho, tras haber afirmado la escisión 

fundamental entre objeto y sujeto, ye en la 'contemplación estética' una gloriosa —y 

contradictoria- fusion entre ambos. 389  Mas en rigor de verdad, el hecho estético es escasamente 

importante si se lo confronta con la totalidad del sistema schopenhaueriano: no es una solución, 

sino una mera promesa, o más aun, un espejismo; no es un aquietamiento, sino un destello de 

placer no-verbalizable. Pero el problema del status del arte en este sistema de pensamiento, en 

realidad, no es tanto que constituya la cuarta parte, sino que claramente está en tercera posición 

dentro de una escala: la ética del libro cuarto supera a la cuestión artistica en todo sentido. El 

propio autor se apura a decirlo: tanto en el comienzo del Libro IV del Mundo como voluntad y 

388 Cfr. Schopenhauer, 1992: 119-129. 
389 Cfr. Schopenhauer, 1992: 160. 
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representación como en el equivalente de su parte complementaria se anuncia expresamente 

"este cuarto y ültimo libro, el más serio e importante de todos" (Schopenhauer, 1942: 854). La 

condición subsidiaria del arte respecto de la ética queda perfectamente definida en estas 

palabras, que citamos in extenso: "el arte no puede arrancar al hombre de la desgracia de modo 

permanente, pues los momentos de contemplación desinteresada son necesariamente fugitivos. 

Solo el abatimiento definitivo de los deseos y de la Voluntad puede traernos la verdadera 

liberación. Para alcanzarla es necesario, segün Schopenhauer, dar un salto más allá de la estética 

para tomar la senda ética de la piedad y la santidad". 390  Segün T. Eagleton, Schopenhauer cree 

que vivimos en un mundo falso y mezquino porque él mismo ha hipostaziado el apetito y la 

voracidad burguesa, haciendo de La esencia de todas las cosas la despiadada voluntad; el genio 

es precisamente aquel que se independiza de ese apetito inmediato, aquel que está más allá, el 

'elegido'. 

Un ültimo pos-hegeliano digno de mención en esta serie es F. T. Vischer, cuya Estética o 

ciencia de lo bello (1 846-1857), obra en varios vohimenes que el propio Viseher revisó y reeditó 

entre 1866 y 1873, se transformO en un clásico del pensamiento estético alemán a mediados de 

siglo (por lo que fue leIda sistemáticamente, entre otros, por el Marx tardlo). En tanto insistiO 

especialmente en la "inintencionalidad" [Absichtslosigkeit] de la obra de arte, que no habla de 

ser "didáctica, de sustancia intencional" (Peitsch, 2001: 184), Vischer confirmó ciertos 

presupuestos básicos de la idea de autonomla del arte aün en tiempos de Restauración polItica y 

poética 'realista', si bien no registra expilcitamente el problema. 

En un reciente tomo dedicado precisamente a sondear "los lImites de lo estético", el destacado 

filOsofo Karl Heinz Bohrer efectüa una sIntesis comparativa acerca de las relaciones entre ética 

y estética planteadas por los idealistas y su continuidad hasta nuestros dIas, diciendo: <<Por 

cierto, el idealismo alemán ha dicho mucho sobre La autonomIa de lo estético en tanto diferencia 

[Dfferenz] respecto de lo ético, pero al mirar más de cerca se ye que en esta predominante 

tradición de pensamiento la ética nunca resu!tO despLazada por la estética: la definición de lo 

sublime y lo sentimental de Schiller, el concepto de una nueva mitologIa de Schelling, el criterio 

del espIritu por parte de Hegel, y por ültimo el programa sistemático del idealismo alemán, estas 

estaciones teóricas contienen toda una decisiva restricción de lo estético en el nombre de un 

regulativo ético. En este discurso generalizado sobre el acoplamiento de ambas esferas, la 

poetologIa romántica verdaderamente ha pasado de largo y sin dejar rastros hasta las 

formaciones teóricas de los aflos setenta y ochenta>> (Bohrer, 1998: 160). 

390 D. Castrillo y F. J. MartInez, en Bozal, 2000 1: 370. 
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3. Romanticismo 

La ambiguedad, la transversalidad y la perdurabilidad del término ha lievado a que los 

historiadores alemanes periodicen el movimiento en sucesivas etapas: Vorromantik ("Pre-

romanticismo"), Frühromantik ("Romanticismo temprano"), Romantik o "Romanticismo" a 

secas (éste, a su vez, en tres generaciones, segün la ciudad que nucleaba a sus representantes: 

Jena, Heidelberg y Berlin), Spatromantik ("Romanticismo tardlo"), y Nachromantik ("Pos-

romanticismo"). Tal profusa periodización delata la complejidad de un movimiento que, 

además, no penetró por igual en todas las regiones de habla alemana, y cuyo nombre acabó 

siendo el epónimo fácil de una época de la que no necesariamente fue la tendencia predominante 

o imperante. Para la historia de la autonomla estética, las Anicas elaboraciones románticas que 

cuentan son las del Frühromantik, que se diera en paralelo al Clasicismo de Weimar: <<La tesis 

de la autonomIa del arte ha ocupado los empeflos del Clasicismo de Weimar y del 

Romanticismo temprano como casi ninguna otra>> (Janz, 1973: 1). Incluso si se piensa el 

Romanticismo como un todo y se excluye de éste al primer Romanticismo (ci de Jena), como a 

veces suele hacerse, puede afirmarse grosso modo que se trata de un movimiento que tiende a 

rechazar la idea de una autonomia del aPe como sistema social diferenciado y especIfico, en 

tanto pretende fusionar y reintegrar todas las prácticas culturales en una nueva cosmovisión 

orgánica: <<probablemente no es posible fijar una postura unIvoca del Romanticismo alemán 

respecto de la discusión sobre la autonomla. Para los teóricos cristianos como F. H. Jacobi, C. L. 

Reinhold, el tardio F. Schlegel o F. von Baader, el concepto de autonomIa se desacredita de 

entrada en tanto niega la dependencia religiosa del pensamiento humano. [ ... ] Del otro lado, en 

definitiva desde una postura ilustrada, está la 'oposición anticlásica', que también gira en torno 

de la idea de autonomIa. A ésta pertenecen la crItica de Herder tanto a! Clasicismo de Goethe 

como a la estética del joven F. Schlegel>> (Wolfzettel, 2000: 453-454). Pero el arte autónomo, a 

su vez, aparece como el modelo de actividad bajo el cual habrá de lograrse dicha fusiOn: 

<<deberIa quedar en ciaro que el programa romántico de un arte post-autónomo solo puede 

desarrollarse como radicalización de la critica estética a condición de su autonomIa, que ante 

todo es lo que le posibilita su carácter crItico. Si bien se pone en contra de la autonomia, no por 

eso está menos basado en ella>> (Freier, 1974: 356). 

En efecto: en sus momentos preliminares, el Romanticismo todavIa está mayormente 

atravesado por el ideal de autonomia estética, que desde Weimar irradian las egregias 

autoridades de Schilier y Goethe. El texto pre-romántico fundamental, las Efusiones de un 
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monje amante del arte (1796), de W. H. Wackenroder (y editado por Ludwig Tieck), realiza 

conscientemente la operación de sustituir la fe religiosa por el goce artIstico (<<Comparo el gozo 

de las nobles obras de arte con la plegaria [Gebet]>>; Wackenroder, 1968: 64), y poniendo los 

dichos en boca del müsico Joseph Berglinger, artista consumado y solitario, concluye en una 

exaltación de la vida del artista que anticipa los programas esteticistas muy posteriores: <<Es un 

afán tan divino del ser humano el crear algo que no ha de ser devorado por una finalidad y un 

uso ordinario [gemeine Zweck und Nutzen]; algo que, independiente del mundo, resplandece 

eternamente con brillo propio. [ ... ] El arte es un fruto tentador y prohibido: quien ha ilegado a 

probar su nectar más Intimo y dulce está irremediablemente perdido para el mundo vivo y 

activo>> (Wackenroder, 1968: 176).391  Su .ünico otro texto, las FantasIas sobre el arte para 

amigos del arte (1799), confirman estas tendencias: <<Todo lo consumado [vollendet], o sea, 

todo lo que es aPe, es eterno e imperecedero. [ ... ] una obra de arte consumada porta consigo la 

eternidad>> (Wackenroder, 1968: 149); <<Transformemos asI nuestra vida en una obra de arte, y 

podremos afirmar osadamente que ya somos terrenalmente inmortales>> (ibid., 149-150). En 

estas palabras sobrevuela el espIritu de Moritz, aunque Wackenroder y su amigo Tieck hacen 

más obvia la extracciOn religiosa: <<En su época berlinesa, es evidente que Wackenroder y Tieck 

escucharon las lecciones sobre estética de Moritz, cuya idea central de teorla artIstica sin duda 

les era familiar: la noción de la obra bella como una obra consumada en sj misma, que solo 

puede surgir como creaciOn de un genio completamente no egoIsta, exciusivamente dedicado a 

su objeto>> (Hollmer, 1993: 107).392 

Las obvias afinidades entre sentimiento religioso y sentimiento artIstico que se expresan en 

Wackenroder y que le permiten a este malogrado autor poner en sintonIa ambas prácticas con 

tanto entusiasmo, se traduce inmediatamente en una exaltaciOn de la religion por medio del arte, 

tal como Ia vemos en la poesIa de Novalis o en la pintura de los pintores conocidos como 

'Nazarenos' por su programa cristianizante. Y el Baron Friedrich von Hardenberg, alias Novalis, 

es, precisamente, ci espejo en que se miran todos los poetas y artistas que se quieren románticos 

391 <<Por primera vez se toca aquf un motivo que es mucho más decisivo para el Ultimo cambio de siglo y nuestro 
siglo que para Ia ëpoca del Ciasicismo y ci romanticismo alemanes. Schiller, el coetáneo de Wackenroder, 
representO en sus Cartas estéticas una perspectiva con otra orientación: el arteaparecia como una smntesis iüdica de 
las aptitudes humanas libremente desplegadas, como una categori a antropoiOgica central. Que ci arte pueda estar en 
una oposiciOn inexorable respecto de los mandatos ëtico-sociaies es algo que en las discusiones de critica cultural 
surge después, a menudo recién en Ia segunda mitad del siglo XIX, como un pensamiento radical al modo de 
Nietzsche tanto cuando expuso ci esteticismo como cuando lo criticO duramente. Que no se puede crear y vivir a Ia 
vez es una idea de Flaubert y de Mallarmé, al principio expuesta como confesión patética, y luego irOnicamente 
fracturada en desarroilos ulteriores por parte de Thomas Mann, por ejemplo en Tonio Kroger>> (Zmega, 1988: 20). 
392 <<La idea básica de Karl Philipp Moritz de que la belleza sensible no puede ser captada en forma adecuada por ci 
lenguaje está claramente conectada con Wackenroder y Tieckn (Hollmer, 1993: 110). La conexión entre Moritz y 
los denominados 'pre-románticos' es comUn al menos desde Schrimpf, 1977; antes era impracticable, dada la 
escasa colocación de Moritz en ci canon literario. 
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a partir del 1800, o mejor, a partir de 1801, aflo en que muere prematuramente y el resto de su 

fragmentaria obra empieza a ser dado a conocer por su amigo F. Schlegel y por L. Tieck. Pues 

ya sea en su obra de ficción, de la que destaca su inconclusa novela anti-goetheana Enrique de 

Ofterdingen (1802), ya en su lIrica, cuya consumación son los Himnos a la noche (1800), y 

sobre todo en sus dispersos escritos teóricos, que incluyen ensayos y aforismos, se denota una 

clara oposición al programa clasicista y una postura a favor de la aplicación religiosa del arte 

(algo que se repetirá, pasando por Brentano y por Hoffmann, hasta el ültimo Eichendorff, a 

mediados de siglo, quien reconocerá en Novalis a un guIa espiritual alemãn). 393  

Pues desde aproximadamente el 1800, en efecto, en coincidencia con el viraje de Schelling, el 

Romanticismo in toto ya no parece poder o querer pensar un arte desligado de aportes concretos 

a la vida y con una escala de valores especIfica. La necesidad de reorganizar la existencia 

espiritual del sujeto en un mundo inestable y el deber de defender lo nacional ante el avance 

enemigo determinan la religiosidad y el patriotismo de muchas formulaciones románticas. 394  

Ambos anhelos impiden, asimismo, pensar en una autonomIa de lo estético o de lo artIstico: 

medido por el rasero de su capacidad de expresar nostalgias y esperanzas bien definidas, con las 

miras puestas en un cierto credo o en una cierta nación, el aPe no puede aspirar a una legalidad 

propia y a un reino propio, sino que debe pensarse como un arma en el fragor de la lucha. La 

irrupción napoleónica jugó un papel nada menor en orientar a toda la generaciOn que se formO 

en las dos primeras décadas del siglo XIX alemán al temor ante las ideas 'modernas' y 

extranjeras; a Ia vieja opresiOn feudal se sumaba ahora un nuevo enemigo conquistador, por lo 

que la frustración polItica se perpetuaba. 395  

El programa teórico del Romanticismo temprano, en cambio, es obra ante todo de Friedrich 

Schlegel, lIder intelectual del grupo editor de la revista Athenäum y que imprime a dicho grupo 

—polémico y controversial- una preocupaciOn mucho más teOrico-reflexiva que creativa (basta 

mirar en la colosal edición completa de sus obras para notar que el porcentaje dedicado a La 

393 <<Mientras que Schiller formula ci principio de autonomia de forma tal que puede compatibilizarlo —no sin 
contradicciones- con Ia función social del arte, Novalis arriba, en el curso de Ia interpretaciOn historico-teologica de 
Ia RevoluciOn Francesa que se da en los pasajes finales del Ofierdingen y del ensayo La cristiandad y Europa, a 
una determinaciOn del arte que incluye Ia intermediación de Ia religiosidad y que en sus consecuencias cuestiona ci 
principio de autonomfa en la formulaciOn que le diera Schiller>> (Janz, 1973: 2). Más allá de su innegable papel de 
referencia del Romanticismo alemán, Novalis quedo fijado como el máximo referente romántico a Ia hora de 
problematizar Ia idea de autonomfa del arte a partir de este pionero estudio de R. P. Janz. D. Mahoney, que se suma 
a Ia serie de sus continuadores, ofrece también una bibliografia de los mismos (Mahoney, 1990: 193). 
394 En el respectivo tomo (VII/2) de Ia historia de la literatura alemana de Dc Boor y Newald, Gerhard Schulz 
enumera los factores que determinan un "nuevo gusto artistico" hacia el 1800, un gusto ante todo regido por el 
patriotismo y el anticuarismo, en un contexto de surgimiento y consolidaciOn de Ia conciencia nacional (en paralelo 
a Ia idea de una literatura nacional). Es interesante que Ia revista de Goethe Uber Kunst undAlterthum sea sefialada 
como vehiculo de difusiOn de estas ideas, superando asI Ia fihiaciOn de éstas puramente en ci movimiento 
romántico. V. Schulz, 1989 II: 246s. 

La consabida impotencia politica dcl Romanticismo es otro rasgo distintivo: <<Las especulaciones de Novalis 
sobre ci poder dcl arte son expresiOn y a la vez compensaciOn de Ia impotencia polItica>> (Janz, 1973: 129). 
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ficción es Infimo si se 10 compara con la ensayIstica, la teorla, la crItica y la historia). 396  

Apoyándose en el modelo de Lessing, de hecho, F. Schiegel es quien definitivamente consolida 

la figura del crItico de arte como experto. 397  En su reseña del Wilhelm Meister, expone la idea de 

que esta obra dicta su propia ley, comparándola con la müsica, y por ende ye confirmada SU 

posición ya expresada en el primero de sus grandes tratados, Sobre el estudio de la poesla 

griega (1797), de la que no retrocederá: la de que toda obra de arte es un órgano que ha de ser 

juzgado segin su ley formal propia. En dicho tratado observa: "Muy generalmente extendido 

está otro prejuicio que le niega al Arte incluso toda existencia autónoma, toda consistencia 

propia; niega por completo su diferencia especIfica. [ ... ] El arte es una actividad muy peculiar 

del ánimo humano que está separada de cualquier otra por ilmites eternos" (F. Schlegel, 1996: 

90). Lo cual no supone una entronización del juicio estético por sobre los demás, sino solo el 

reconocimiento de un rango especIfico: "el enjuiciamiento estético aisla la formación del gusto y 

del arte de su contexto cOsmico, y en este reino de La belleza y de La representación solo rigen 

leyes estéticas y técnicas. El enjuiciamiento politico es el más elevado de todos los puntos de 

vista: los puntos de vista subordinados del enjuiciamiento moral, estético e inteLectual son 

iguales entre si. La belleza es un componente de la condición humana tan originario y esencial 

como la eticidad. Todos estos componentes tienen que mantener una relación de isonomia, y el 

Arte tiene un derecho inalienable a la autonomIa" (F. Schiegel, 1996: 129).398  Poco después, 

mientras actüa como orgulloso cabecilla del cenáculo romántico de Jena, mantiene esa posición; 

en la revista Athenaum dirá, en 1798: <<Una filosofia de la poesIa en general comenzarIa con la 

independencia de lo bello, con la afirmación de que lo bello está separado de lo verdadero y lo 

moral, y de que deberIa separarse de ellos y tener sus propios derechos>> (F. Schlegel, 1958 II: 

120). Y en la crucial Conversación sobre lapoesIa (1800), que no es sino un arte poética con un 

formato muy sui generis, puede leerse, redondeando todos esos planteos juveniles: "Lo esencial 

son los fines determinados, el discernimiento por ci cual la obra de arte se enmarca y se 

396 El papel fundacional del grupo de Athenäum para Ia version 'absoluta' de Ia autonomla del arte ha sido a 
menudo sefialado más fuera que dentro de Alemania. Por ejemplo, en Lacoue-Labarthe/Nancy, 1978: 8-3 1, que yen 
en él "Ia primera vanguardia de Ia historia" (ibid., 17) y "la inauguraciOn del absoluto literario" (ibid., 21), y 

Calasso, 2002: 165 (que no muy originalmente seflala que "la edad heroica de la literatura absoluta se abre en 1798, 
con una revista hecha por un grupo de veinteaferos, el Athenaum [ ... ] y se cierra en 1898, con la muerte de 
Mallarmé"). Para el pensamiento alenián, en cambio, la filiaciOn y el origen del Romanticismo de Jena son 
demasiado obvios como para ver en tal fenOmeno una apariciOn ex nihilo. 
397 "En efecto, ci concepto schlegeliano de crItica no sOlo consiguiO Ia libertad respecto de doctrinas estéticas 
heterOnomas: más bien la posibilitO por vez primera al establecer para Ia obra de arte un criterio diferente de la 
regia, el criterio de una determinada construcciOn inmanente de la obra. Y lo hizo no con los conceptos generales de 
armonla y organizaciOn, que ni en Herder ni en Moritz habian podido conducir a Ia instituciOn de una crItica de arte, 
sino con una teorIa propiamente dicha [ ... ]. Con ello asegurO, por el lado del objeto o del producto, aquella 
autonomia en ci ámbito del arte que Kant habla conferido al juicio en su critica" (Benjamin, 2006: 72). 
398 "Posibiemente, se trata de una de las primeras referencias explicitas a la autonomia del arte, cuyo correlato 
histórico podriamos empezar a rastrear en las manifestaciones artisticas coetáneas" (Marchán Fiz, 1987: 94). 
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completa a sj misma [in sich selbst vollendet] . 399  La fantasIa del poeta no debe derramarse en 

una caótica poesla en general, sino que cada obra debe tener un carácter absolutamente 

determinado segün La forma y el género" (Schiegel, 2005: 58-59). Ya en este texto se hace 

manifiesta La tendencia a mistificar y 'cristianizar' las recientes ideas estéticas puestas en 

circulación, lo que amenaza con transformar La autonomla del arte —es decir, la equiparación de 

la capacidad autorregulativa del arte con La de otros ámbitos de la cultura- en soberania y/o en 

autarquIa —es decir, la exaltación de La praxis artistica a un orden superior a todos los demás 

órdenes de La vida humana o a un orden que solo se interesa por reflexionar sobre si mismo y se 

desentiende de Los demás-. AsI, en ciertas declaraciones pueden reconocerse los ecos de la linea 

estética que va de Moritz a Schiller pero con un clara orientaciOn hacia lo religioso: "Todos los 

juegos sagrados [heilige Spiele] del arte son solo lejanas reproducciones del juego infinito del 

mundo, de La obra de arte que eternamente se constituye a sí misma [ewig sich selbst bildende 

Kunstwerk]" (F. Schlegel, 2005: 71). 

Pues en la cuestión más candente del pensamiento de la época, la de los papeles de los 

distintos ámbitos culturales y La posible jerarquIa a trazar entre ellos, Schiegel es, hasta pasado 

el 1800, un firme convencido de la superioridad del arte por sobre la 'ciencia' racional-

conceptual: "Solo La imaginaciOn, no La razón, puede captar la vida en toda su pluralidad, pero 

su representación a través del arte será siempre insuficiente. Con ello —y  es ésta La tesis de 

Bohrer y Habermas- Schiegel desvincula el arte como area autónoma de la esfera de la razOn" 

(Jamme, 1999: 62). Más aun: por largo tiempo defiende la idea romántica de que La vida de 

artista es una instancia superior ("De qué me siento y puedo sentirme orgulloso como artista? 

De la decisiOn que para siempre me apartó y me aislO de todo lo ordinario [Gemein]" dirá en 

Athenäum, 3, 1800), repitiendo asI el topos del poeta como ser privilegiado. 40°  Con los años, no 

obstante, F. Schiegel se interesará cada vez más por la filologIa, por La Antiguedad, por la 

filosofia, y cada vez menos por el arte y Ia poesia. A esto se suma su deslizamiento hacia el 

Catolicismo, que se consuma en 1808 con su conversion confesional; un afio después, se 

instalará en Viena y se transformará en funcionario imperial. 

Puede decirse, sin embargo, que el gran difusor de la idea de autonomia estética fue el mayor 

de los hermanos Schlegel, August Wilhelm, menos innovador —y  por ende menos polémico- que 

399 Para el joven F. Schiegel, el término favorito a Ia hora de aludir a Ia idea del arte autOnomo o de Ia obra de arte 
autónoma es el de "acabado" (vollendet). En este caso puntual, usa Ia especifica formulación de Moritz. 
400 Raymond Williams dice a propósito del proceso paralelo en Inglaterra: <<El reclamo de que el artista revelaba 
una forma superior de verdad no es, como hemos visto, algo nuevo en el perlodo romántico, si bien adquirio un 
gran énfasis adicional. El corolario importante de la idea era, Sin embargo, Ia concepción de Ia autonomIa del artista 
en ese tipo de revelaciOn; su elemento sustantivo, por ejemplo, ya no era Ia fe, Sino el genio. En su oposiciOn al 
juego de reglas', el reclamo de autonomi a es, por supuesto, atractivo> (Williams, 1993: 44). Aqul se deja ver que 
Ia religiosidad (fe) y Ia artisticidad (genio) son dos polos entre los que oscila Ia figura del poeta y el artista de la 
época: segün dOnde se sitüe se determinará su grado de autonomia. 
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Friedrich. 40 ' Pues pese al prestigio que posteriormente adquiririan autores como Kant, Schiller y 

Goethe, ninguno de ellos gozaba de gran repercusiOn popular más allá de un circulo selecto de 

académicos y eruditos (excepción hecha de las poesIas y dramas de Schiller), y fue A. W. 

Schiegel quien a su manera promovió la estética alemana del momento, tanto dentro como fuera 

del' pals. 402  Su papel importantIsimo como divulgador se vio confirmado, además, porque 

Madame de Staël se lo llevó consigo a Francia como preceptor de su hijo y lo presentó al 

mundillo intelectual frances como un gran pensador alemán, lo que hizo de él una suerte de 

embajador cultural. Entre los años 1801 y 1804, el mayor de los Schiegel impartió en Berlin sus 

célebres Lecciones sobre bella literatura y arte, dividiéndolas en tres cursos: "Doctrina del arte" 

(Kunstlehre), "Historia de la literatura clásica", e "Historia de la literatura romántica", que más 

allá de una parte publicada en 1808, recién serIan Integramente publicadas como texto 

organizado en 1884, pero que en su momento tuvieron un éxito descomunal entre los jóvenes y 

la gente culta de la capital alemana (éxito que se repetiria en 1808 en Viena, con su curso sobre 

"aPe dramático y literatura"). Además, ci autor envió el manuscrito del primer curso a Schelling 

en 1802, por lo que éste llegO a utilizarlo para su curso sobre filosofia del arte de 1802-1803. 

Conocedor profundo del pensamiento estético de su momento, 403  A. W. Schiegel promovió y 

transportó las ideas contenidas en el concepto de 'autonomia del arte' en una version bastante 

descontextualizada y simplificada, desprovista de mayores correlatos ético-pollticos. Sus 

afirmaciones categóricas al respecto hicieron de un puflado de posturas provocativas un mero 

presupuesto metodoiogico y operativo: "En las artes no buscaremos más que lo bello, no siendo 

de su dominio lo ütil" (A. Schlegel, 1943: 5); o bien: <<[la teoria del arte] tendria que explicar la 

autonomia de lo bello, afirmarla La autonomla del arte. [ ... ] Acto seguido, medirla y 

circunscribiria todas las esferas posibles del arte y fij aria de nuevo las fronteras necesarias de las 

esferas particulares de las distintas artes, de los géneros y subgéneros, y asI seguiria a través de 

una sIntesis permanente hasta las leyes más determinadas del arte>> (A. Schiegel, 1884: 89). Pues 

para August Schlegel las previas discusiones sobre mimesis/imitatio o prodesse/delectare 

parecen ya estar superadas, cual si ya se supiera lo que el arte es, qué hace, y cómo lo hace (<<[el 

arte] crea de un modo autónomo como la naturaleza; organizado y organizador, debe formar 

obras vivientesx; A. SchLegel, 1884: 119), por lo cual sus clases funcionaron más como un 

llamamiento a la actividad artlstica y al goce estético que una serie de hipótesis a discutir. De 

En su monumental —y  ünica por su vastedad- Historia de Ia crItica, René Wellek detalla: "Cierto que las 
exposiciones de August Wilhelm tuvieron más resonancia que las de Friedrich, particularmente fuera de Alemania" 
(Wellek, 1969 II: 12). 
402 De hecho, Ilega hasta America, con E. A. Poe (formado en el Romanticismo ingles). 
403 Cfr., por ejemplo, sus repetidas referencias a Moritz, a quien destaca sin dejar de reprocharle el haberse <<perdido 
en las falsas vias de Ia mistica>> (A. Schlegel, 1963: 84s.). 
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aqul que el mayor de los Schiegel operó como formador y como guIa de toda una generaciOn, 

ante todo gracias a sus conceptos —de obvia raigambre aristotélica, pero reprocesado por la 

nueva estética alemana- de "totalidad de interés" y "unidad de efecto". El gran pintor Caspar 

David Friedrich diria en una carta de 1809, con claros ecos schlegelianos: "La obra de arte solo 

debe querer una cosa, y esa voluntad debe seguirse en el conjunto, y cualquier fragmento de ella 

debe tener La impronta del conjunto" (Arnaldo, 1994: 168). 

Hacia el fin de la era napoleónica, en suma, casi todos quienes se reconocen bajo el influjo del 

indeterminado espIritu romántico tienden a confluir en posiciones semejantes, incluyendo Los 

hennanos Schiegel: sin grandes hipérboles ni escándalos, lentamente se van deslizando hacia 

una concepción religiosa —o 'mIstica'- del arte. E. T. A. Hoffmanri, uno de los románticos más 

representativo, constituye de hecho un modelo de ajuste problemático a la doble vida del arte y 

los negocios, en tanto partió del presupuesto romántico de que 'artista' y 'burgues' se oponen 

como tipos humanos y procuró conciliarlos —o al menos ponerlos en dialogo- tanto en su vida 

personal como en su obra. 404  AsI, si en un programático relato como Elpuchero de oro se exalta 

"la vida en la poesia, que revela el mayor secreto de la naturaleza, la sagrada armonIa de todos 

los seres" (Hoffmann, 1986: 271), también pueden encontrarse en otras ficciones del autor 

infinitas ironIas y alusiones al arte como problema vital (por ejemplo, un burgués dice en El 

salon del rey Artis "Alegrar y distraer de los negocios es la misiOn de todos los esfuerzos del 

arte"; Hoffmann, 1995: 105). Hoffmann, multiartista o artista de mUltiples talentos, trató de 

ilevar la "vida en la poesla" ejerciendo diversas artes: mUsica, literatura, dibujo y pintura, 

mientras que hubo de ganarse la vida como funcionario oficial; y su vida algo tortuosa paso a 

ser rápidamente un modelo más de vida romántica, en la zaga de Novalis. 

En efecto, la fusiOn de las disciplinas —ciencia natural, religiOn, filosofia- habia de darse en el 

arte, que si se estaba dispuesto a renunciar al aspecto socio-polItico, fácilmente podia constituir 

un univerSo ideal, o siquiera un refugio consolatorio. Para esto era imprescindible, a la vez, un 

concepto totalizador del 'arte', que recuperara el Ut pictura poesis. Una tenSion latente en el 

pensamiento romántico se hace más explIcita conforme pasan los aflos: La de reunificar Las artes 

dispersas bajo un manto comUn, algo que ci pensamiento estético alemán habIa venido 

intentando contradecir desde LeSsing hasta Goethe. En las lecciones sobre estética que el 

teologo F. Schleiermacher impartió entre 1819 y 1825 dirá, algo confusamente: "La identidad de 

todas Las artes es otro punto focal: nuestro objeto principal de investigación es el significado 

ético del impulso artistico en general. Más aliá de esto sOlo se halia el significado cOsmico. El 

404 Una elocuente descripción de esta problemãtica se encuentra en Segebrecht, 1972 (que tipifica la obra 
hoffmanniana con los conceptos de "heterogeneidad" e "integraciOn"), y Pukous, 2002 (que enfatiza las ideas de 
"dualidad" y "conciliación"). 
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resultado es ci mundo del arte [Kunstwelt]. [ ... ] Fuera de su dominio, el arte se encuentra 

generalmente entre las producciones humanas como accidente. [ ... ] hay un dominio impropio del 

arte, además del auténtico, pero los lImites son dificiles de establecer" (Schieiermacher, 2004: 

2728). Un ejemplo de la compulsiva necesidad de totalizar las artes lo ofrece Richard Wagner, 

ci más tardlo de los románticos tardios, quien acuña en un principio el término de "miisica 

absoluta" —sin inventar el concepto, que es muy anterior- 405  para referirse a aquella mUsica 

despojada de elementos 'extramusicales', pero con el tiempo, va descartando ci concepto -o 

incluso usándoio en forma peyorativa- en favor del de Musikdrama y sobre todo, del de 

Gesamtkunstwerk u "obra de arte total". La idea de una fratemidad originaria de las distintas 

aPes era un mito romántico más acerca de la Antiguedad griega, y Wagner, que La inoculó en ci 

joven Nietzsche (de donde éste plasmó la noción del 'ditirambo' primordial), la reelaboró y 

justificó en aras de que ci arte —o mejor dicho, el artista- recuperara su deteriorada capacidad de 

emocionar incondicionalmente a las masas, con La fuerza propia de una ilusión incuestionable 

gracias a su verosimilitud (motivo al que también obedecIan otros varios recursos, la orquesta en 

ci foso acusmático de la sala de Bayreuth). 406  En tanto amenaza declarada contra la 

especificidad de cada arte dentro dcl sistema de las artes, esta posición contradecIa 

explIcitamente tanto a la estética ilustrada como al Clasicismo, si se consideran, por ejemplo, las 

tesituras de Lessing y de Goethe. 407  

Un panorama del Romanticismo alcmán supone una consideración, siquiera minima, de los 

grandes poctas 'excéntricos' e inciasificables de la época, que aunque por sus poéticas 

personaics a veces parecen estar mucho más ccrca del Ciasicismo, en general son confinados al 

ámbito romántico precisamcnte por su marginalidad: Jean Paul (pseudónimo de Johaim P. 

Richter), Heinrich von Kleist, y Friedrich Hölderlin, sicndo cstc ültimo, sobrc todo, a menudo 

considerado incluso La quintaesencia misma dcl Romanticismo aiemán. 408  

Jean Paul descree del 'desinterés' en ci arte -tanto dci creador como del receptor- y critica 

explIcitamente ci indiferentismo de los autoproclamados clásicos dc Weimar, tomando el 

405 "La idea de la mUsica absoluta (sin el término) aparece en E. T. A. Hoffmann, y a Ia inversa, el término (sin Ia 
idea) aparece en Richard Wagner" (Dahihaus, 1999: 140). 
406 <<Aunque puede que por primera vez Wagner haya utilizado el concepto de 'Gesamtkunslwerk' para su 
concepciOn de la Opera, el problema de Ia 'Gesamtkunstwerk' jugO indirectamente un gran papel de cara a Ia 
'autonomla de las artes' en progreso desde el siglo XVIII, en tanto demanda de union de todas las bellas artes en Ia 
Opera (J. G. Sulzer) o gracias a Ia arquitectura (K. F. Schinkel)>> (Olbrich et al., 2001: 718). 
407 Para un enésimo tratamiento crftico del tema, v. el ensayo de Adomo "El arte y las artes", una conferencia de 
1966 ahora en Adorno, 2008b: 379-396. 
408 En el reciente Holderlin Handbuch, B. Frischmann observa: <<Las posturas teOricas de Holderlin y los 
románticos tempranos muestran semejanzas llamativas. Lo cual puede sorprender, dado que no se dio ningün 
intercambio intelectual entre ellos. [ ... ] Para los paralelos de contenido, pueden valer tres razones: sus trabajos 
surgieron de una misma situaciOn histOrico-espiritual; se remiten a las mismas fuentes y puntos de referencia; y 
tienen intereses y ambiciones teOricas comparables> (Kreuzer, 2002: 107). 
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partido de Herder contra los 'olImpicos' Goethe y Schiller. 409  Merced a su estilo 

deliberadamente abstruso, su postura estética suele ser dificil de fijar en forma positiva, 41°  por to 

que a menudo se remite a su prólogo a la segunda edición de la novela Vida de Quintus Fixlein 

(1796) como declaración de fe claramente contraria a los nuevos ideales de autonomIa 

est6tica. 411  Además de ser uno de los narradores más originales y leIdos del momento, es autor 

de una digresiva Prolegómenos [Vorschule] a la estética, cuya primera version es de 1804, y la 

segunda, aumentada, de 1813 ;412  es aqul donde, más allá de los exabruptos del epistolario y las 

alusiones de los relatos, Jean Paul expresa de ileno su vision del arte y la poesla de la época. Ya 

en el prefacio a la segunda edición se enfrenta a quienes "faltan el respeto al püblico" por amor 

propio o por pereza, y enseguida declara, en este sentido: "A diferencia de la realidad, que 

distribuye su prosaica justicia o sus fibres en el infinito del espacio y del tiempo, la poesIa debe 

hacer nuestra felicidad en un espacio o en un tiempo determinados" (Jean Paul, 1991: 34..35) 413 

Como voluntario continuador de la tradición ilustrada, que para él se consumaba en Rousseau y 

en Herder, Jean Paul procuró conmover -y  asI mejorar- a sus lectores hasta el fin de su carrera, 

reclamando siempre de artistas y poetas un lUcido y sacrificado servicio al bien comUn; debió 

pagar su éxito comercial con la burla y el desprecio de casi todos los crIticos de la época. 

Por su parte, el otema principal de Hölderlin [es] la cuestión de la legitimidad de la poesIa>> 

(Ueding, 1987: 699). Su formulaciOn más célebre, no solo en el contexto de la obra 

holderliniana sino de toda la era romántica, es aquel momento de La elegla "Pan y vino" (1801) 

en el que se pregunta: "Para qué poetas en tiempos de miseria? / Pero, me dices, son como los 

santos sacerdotes del dios de los vinedos / que de una tierra vagan a otra tierra en la noche 

sagrada" (Hölderlin, 1994: 115); en una dedicatoria confiesa, asimismo: "entre nosotros un 

poeta ha de hacer también alguna vez algo para lo necesario o para lo agradable" (Hölderlin, 

1990: 133). Sin abjurar de su juvenil fervor revolucionario, a dlferencia de muchos otros 

409 Apunta H. Koopmann : <Lo que Jean Paul dice sobre Schiller se ye poco después en el cfrculo de toda Ia 'Joven 
Alemania'; el Clasicismo es frio, marmóreo, etc. Es un juicio de la época sobre el Clasicismo. Más adelante, Ia 
critica a Ia autonomla estética va mucho más lejos que Jean Paul>> (Wittkowski, 1982:199). 
410 Por ejemplo, Jean Paul 'define' asI la poesla, con su tIpico estilo socarrOn: "Si se quiere una [definiciOn], 
formulada en pocas palabras, dare Ia de Aristóteles, que hacla consistir Ia esencia de Ia poesia en una imitación 
bella (inmaterial) de Ia naturaleza, y que es Ia mejor en cuanto que es la negativa, porque excluye los dos extremos 
del nihilismo y del materialismo poéticos" (Jean Paul, 1991: 29-30). 
411 Aunque con hincapié en Ia novela Titan (1800-1803) y apelando a la "critica del egoismo", el primer —y  acaso 
mejor- trabajo enfocado en describir las tensas relaciones de Jean Paul con Ia idea weimareana de 'autonomia' 
sigue siendo el de B. Lindner, 1980a. 
412 Al igual que lo habia hecho su admirado Herder en los Kritische Wäldchen, en el prologo de Ia primera edición 
de este tratado —destinado a concientizar estéticamente al püblico general- Jean Paul no duda en advertir sobre los 
riesgos del exceso de entusiasmo respecto del arte y el consiguiente diletantismo: <<En nuestra epoca nada pulula 
tanto como los estéticos>> (Costazza, 1999: 415). Las dos versiones en espafiol de la obra, además de ofrecer tan 
sOlo los primeros capItulos, han dejado fuera este prOlogo. 
413 Citamos esta versiOn por ser Ia Oltima publicada, sin dejar de aclarar que es una mera apropiaciOn —con escasas 
variantes y por ende con las mismas deficiencias- de Ia editada en Buenos Aires en 1977 por Hachette. 
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pensadores y poetas de su generaci6n, 414  y sin renunciar tampoco a un nacionalismo entendido 

sin violencia ni fanatismo sectario, 415  Hölderlin trata de pensar todo el tiempo las relaciones 

necesarias entre el arte y La religion (recuérdese que de aiguna manera participO del Más antiguo 

programa), solo que a diferencia de sus viejos amigos Schelling y Hegel, pone a la poesla por 

encima del pensamiento 'cientIfico'. 416  En una carta a Niethammer de febrero de 1796 dirá: 

"quiero encontrar el principio que me explique las escisiones en las que pensamos y existimos, 

pero que también sea capaz de hacer desaparecer el antagonismo entre el sujeto y el objeto, entre 

nuestro yo y el mundo, esto es, también entre razón y revelaciOn, de modo teOrico, en la 

intuición intelectual, sin tener que recabar ayuda de nuestra razón práctica. Para ello precisamos 

de sentido estético, y ilamaré a mis cartas filosóficas Nuevas cartas sobre la educación estética 

del hombre. En ellas también pasaré de la filosofIa a la poesIa y La reLigion" (Hölderlin, 1 990b: 

289). AquI se ye la necesidad imperativa de reordenar las relaciones entre los tres ámbitos - 

filosofia, aPe y religion-, asi como la obsesión con Schilier (gran parte de la obra temprafla e 

intermedia de Höiderlin está pensada en diálogo directo con la obra schilleriana, en quien vela 

un referente intelectual y vocacional). 

Como queda dicho, es prácticamente imposible sintetizar la relaciOn entre un movimiento de 

por Si complejo como el Romanticismo y un concepto de por si complejo como ci de la 

autonomIa del arte, pero en todo caso podrIan trazarse dos grandes lIneas por las que la noción 

original sufre aqul una reformulación significativa. Por un lado, los románticos exageran y 

radicalizan ciertos aspectos de la idea: aquellos, más precisamente, que exaltan aL artista como 

visionario y lo oponen, asI, a una sociedad mediocre y utilitaria. 417  Por otro lado, algunos 

414 Pensando ante todo en Ia obra de Pierre Berteaux, Szondi dice en los aflos sesenta: "Ese rasgo politico en Ia 
poesia de Hölderlin, Ia intervención en las tensiones poilticas de su época cuya descarga más visible es Ia 
Revolución Francesa, debiera recibir más atención de Ia que hasta ahora se le ha prestado en las investigaciones; 
puntos de arranque ya hay, pero no en Ia germanIstica alemana, sino en Ia del extranjero, un extranjero que para 
Holderlin no era tal, lo ajeno" (Szondi, 2005: 141). 
415 "Nuestra poesla ha de ser patria, de modo que sus materiales hayan sido elegidos segUn nuestra vision del 
mundo y sus representaciones sean patrias" (HOlderlin, 1990: 149). En Carta a Böhlendorff (1802) dirá: "Pienso 
que nosotros, los poetas, no nos limitaremos a un mero glosar como ha ocurrido hasta nuestra época, sino que el 
modo de cantar en general adoptará otro carácter, y que si no prosperamos es precisamente porque desde los 
griegos no hemos vuelto a empezar a cantar al modo propio de nuestra patria y de manera natural, esto es, de modo 
verdaderamente original" (Hölderlin, 1990b: 554). 
416 U. Gaier, un especialista en Hölderlin (como lo acredita su valiosa contribuciOn en el ültimo Handbuch sobre el 
autor), seflala: (<Ia poesia supera a toda filosofia (e incluso Ia posibilita trascendentalmente), pues Ia poesIa en Ia 
ficción representa ante el lector de modo consecuente a todo el ser humano, en todas las circunstancias imaginables, 
y lo enfrenta a Ia determinaciOn del libre uso de si mismo y del mundo>> (Gaier, 1993: 286). 
417 Lo que no pocas veces llevó, al menos hasta Ia revisiOn que se hizo de todo el asunto hacia 1970, a que algunos 
investigadores vieran una relaciOn lineal y directa entre Ia generación idealista-clasicista y Ia generaciOn romántica 
(e incluso pos-romántica). Mn en 1959, por ejemplo, Walter Sokel describe la "absoluta soberania [Souveranitat] 
del artista" en Kant y continUa diciendo: <<Para Kant el arte se volviO una finalidad en si misma. Y puesto que es el 
Unico ámbito en el que el hombre puede ser libre, también se volviO la redenciOn del hombre. En el arte, el hombre 
se volviO dios. [ ... ] Schiller, que en sus Cartas sobre la educación estética desarrollO las ideas de Kant con gran 
perspicacia, celebrO el estado estëtico como puerta hacia la maxima consumaciOn humana y IlevO asi al surgimiento 
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miembros de Ia generaciOn romántica privan a la nociOn de toda provocación ética y/o polItica a 

nivel social e individual, instituyéndola como una pauta evaluativa para las obras de arte y como 

un término descriptivo para el circuito artIstico. Al ser un mundo plenamente aparte o un mundo 

plenamente superior, el arte pierde relación con el mundo real. El hecho de que pueda insertarse 

esta noción, asI formulada, en los programas educativos infantiles durante una época de 

represiOn polItica es prueba de su natural inofensivo y a-crItico. 

4. Restauración 

El Clasicismo de Weimar y el Idealismo proclamaron inicialmente la autonomla estética con 

fortIsimos correlatos éticos. En Kant, lo bello guarda una relación analógica con lo moral, y en 

Schiller, la relación es en todo caso propedéutica. Ya en Moritz, de hecho, la crItica social y la 

exaltación de la subjetividad humana iban de la mano. E incluso en Goethe, cuya aparición en 

esta serie pareciera menos justificada, el rescate de una existencia de artista y un arte que revele 

in nuce el misterio de la naturaleza están en sintonIa con un concepto integral del hombre. De 

modo que no puede decirse de ninguna manera que la época algida de la estética alemana 

moderna, poco antes y poco después del año 1800, haya sido una época esteticista, sino 

autonomista del fenómeno estético. Leemos en Kurz: <<El 'perIodo artIstico' [Kunstperiode] 

(Heine) no idolatra el arte. Se plantea el postulado de una autonomla del aPe, pero nunca se lo 

afirma ilimitadamente. El postulado de autonomia se desarrolló, en su origen, defensivamente 

contra los tutelajes politicos y teologicos del arte. Preparado por la estética iluminista 

(Breitinger, Gottsched, Lessing), dicho postulado adquiere en Karl Philipp Moritz (Ensayo de 

unflcación de todas las bellas artes y las ciencias bajo el concepto de lo acabado en sj mismo, 

1785) su fundamentación argumentativa. Lo bello no posee una finalidad externa; se lo define 

en contraste con lo itil. Por ende, posee una 'finalidad o perfección interna'. A esta estructura 

articulada como finalidad en si Ia llama Immanuel Kant en su histórica CrItica del juicio (1790) 

una 'finalidad sin finalidad'. Algo muy influyente para la estética de Schiller es que en Kant el 

postulado de autonomia se fundamenta moral y filosóficamente, siguiendo el modelo de la 

independencia [Unabhangigkeit] de la voluntad libre y ética respecto de impulsos y 

compulsiones sensibles. Para la autonomIa de lo bello, la época preferIa la metáfora del 

'mundo'. La obra de arte es un segundo mundo. A raIz de las armónicas proporciones internas 

de ese mundo, se vio a la obra de arte como un modelo de Estado 'republicano' y liberal. Pero 

de esa religion del arte que encontramos, como en Wagner, en el Simbolismo frances y en Ia modernidad en 
general>> (Sokel, 1960: 18-19). 
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también Moritz le habla dado validez a la funciOn humanizadora del arte autónomo (Jmitación 

formativa de lo bello, 1788). A la autonomIa del arte siempre se la pensó junto a la función 

social del arte>> (Kurz, 1980: 94). 

En los primeros formuladores del concepto de autonomIa del arte, asI pues, estaba clara la 

crItica social y la condena del horizonte contemporáneo. Ya de por Si, la celebraciOn de la 

completa libertad artIstica y la convicción de la igualdad intelectual-espiritual que supone el 

fenómeno estético eran un ataque a la sociedad feudal, por esencia aristocrática. Pero además, en 

los ensayos y tratados de Moritz, Kant y Schiller es explIcita la adhesion a una corriente que 

pretende mejorar el mundo a partir del optimismo en el hombre, y también en la noción de 

subjetividad plena e integral de Goethe se percibe esa idea. En estos cuatro pensadores, at 

menos, to estético autónomo es solo un pendant del sujeto autónomo, y las vIas paralelas entre 

arte y moralidad son evidentes, más allá de que no faltaran agudos crIticos que negaran ese 

paralelismo (como Herder y su cIrculo de fieles seguidores); en el subsiguiente proceso de 

consagraciOn de Schiller y Goethe como los dos grandes clásicos del canon literario alemán, 

esos 'detalles' iran siendo progresivamente olvidados y negados. 418  

No puede decirse to mismo de aquellos que, apenas un poco más jóvenes, ya no se forman en 

el entusiasmo de la Revolución Francesa, sino en el fracaso de la misma y la vertiginosa serie de 

conmociones que la siguen: Terreur, guerras, ascenso de Napoleon, nuevas guerras 

(imperialistas), etc. Muchos de ellos buscarán religar programáticamente la praxis artistica at 

seno del que se habla descarriado, la religiOn, en muchos casos fusionándola con la filosofia y 

hasta con la 'mitologla'. Otros aceptan la noción de autonomIa del arte sin participar del 

optimismo y el progresismo ilustrado, como término puramente descriptivo. E incluso —aunque 

muy tardiamente en Alemania- surgirán quienes exalten to estético por sobre todo to demás 

justamente como repliegue elitista, como retracción ante un mundo inaceptable pero inmejorable 

at menos a corto plazo: los denominados 'esteticistas'. Pero pronto surgen —o mejor dicho, 

resurgen- aquellos que rechazan de plano la legalidad propia del arte, en atención a la legalidad 

socio-polItica, que consideran suprema: en cuanto la autonomIa del arte manifiesta su 

impotencia operativa por su elástica capacidad de ajuste a la sociedad capitalista y at Estado 

represivo, aparecen en Alemania las <<formas de atrofia [Schwundformen] de la autonomIa 

poética> (Selbmann, 1994: 116). No casualmente, muchos de los responsables de esta 

"politización del arte" son a la vez quienes participan de la fundaciOn de los incipientes partidos 

' Sobre Ia consagracion canónica de una obra ha dicho Marcuse ya en 1937 que los clásicos "volviendo a Ia vida 
como clásicos, vuelven a Ia vida distintos de si mismos; han sido privados de su fuerza antagonista, de Ia separaciOn 
que era la dimension misma de su verdad" (Marcuse, 1985b: 94). Para el pensamiento alemán, las ideas 
fundacionales al respecto se encuentran ya en el desmitificador estudio de Franz Mehring sobre Lessing, de 1893. 
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politicos en tierras alemanas y austriacas, un proceso que se acelera en vIsperas de la revolución 

de marzo de 1848 (de aqui el concepto de Vormärz o "pre-marzo"). 

Pues derrotado Napoleon, la Europa continental se reorganiza, tras el Congreso de Viena, bajo 

el signo de una restauraciOn más o menos feroz, segün los paises. Las tierras de habla alemana 

quedan bajo la estricta supervision del Canciller Metternich, que entre los acuerdos de 1818 y la 

revoluciOn de 1848 dirigira personalmente un infalible sistema de censura y represión; no sOlo La 

producción de los artistas cae bajo La supervisiOn oficial, sino que la incipiente opinion püblica 

que comenzaba a articularse mediante revistas y diarios también se contrae y empobrece. 419  

Conforme el mundo artIstico se 'aburguesa' en Alemania, La idea en principio subversiva de una 

autonomIa de Lo estético se va institucionalizando y despotenciando, hasta acabar siendo un 

mero tema académico. Asimismo, la apuesta por una subjetividad critica y plenamente 

desarrollada parece pasar de moda. El mercado, por esencia flexible y anónimo, supone una 

libertad operativa tanto de creadores como de receptores/consumidores, y las obras devienen una 

mercancia. Si se dispone de la posibilidad efectiva de acceder a ellas (alfabetismo, 

conocimientos previos mInimos, y dinero para la compra o La entrada), puede gozarse de ellas 

aplicando la norma de gusto que cada uno supone válida, más allá de los severos juicios 

especializados y dentro de los términos del control policial. 

Un caso ilustrativo del viraje politico que da el pensamiento estético alemán del momento es 

la confrontación poetológica entre F. Freiligrath y G. Herwegh, una confrontación amistosa que 

el articulo "Tendencia o partidismo?" (1932) de Lukács elevaria al grado de tópico de la 

cultura politica de izquierdas. A una poesia de Freiligrath de 1841 en la que se afirmaba que "El 

poeta se sitüa en una tone de guardia / más alta que las aLmenas del partido", defendiendo asi la 

idea de que poetas y artistas deberIan abstenerse de condescender a La Lucha polItica con 

posiciones explIcitas, Herwegh contestará en 1842 con un poema publicado, entre otros, por 

Marx en su Rheinische Zeitung, diciendo: "Escoged una insignia, y estaré satisfecho, I aunque 

sea distinta a la mia". 420  Estos dos modelos posibles de actitud politica de los escritores (que 

Lukács extremaria), la abstención tibia y la militancia consciente, dibujan a las claras la presión 

que el descontento social ejercIa entonces sobre intelectuales y artistas, pidiéndoles 

declaraciones explIcitas a quienes hacian de la prescindencia social un rasgo profesional y 

personal. La posición de Freiligrath, de hecho, no hacla sino repetir una declaraciOn del viejo 

419 Para este proceso, Ia tesis doctoral de Habermas (1962) sigue siendo una referencia. V. Habermas, 1994: en 
especial, 172-260. 
420 Ambas citas, en Lukács, 1989: 105-117. R. Selbmann recuenta todo el episodio con más datos (Selbmann, 1994: 
11 6s.), pero sin mencionar siquiera a Lukács. 
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Goethe, segi.im la cual <<el poeta está demasiado alto como para tener que formar partidosx 

(Goethe WA I 7: 100). Pero ahora soplaban otros vientos... 

En 1835, la Dieta de Francfort del Meno decreta un edicto en contra de ciertos escritores, entre 

quienes se cuentan Laube, Mundt, Gutzkow, y otros, luego conocidos como la "Joven 

Alemania"; como la proscripción también alcanza a Heine y a Borne, a estos también se los 

incluirá ulteriormente en el grupo. Durante la Restauración y la entronización del estilo 

Biedermeier, La "Joven Alemania" —cuyo representante teórico más elocuente acaso haya sido 

Wienbarg-42 ' cuestionará sistemáticamente La autonomIa del texto literario —y  del arte en 

general- con la intención de añadirle a éste un plus ideolOgico-polItico. La noción del 

"contrabando de ideas" —conceptuaLizada por Gutzkow y por Btichner, poetizada irónicamente 

en Heine- implica que en Ia apariencia estética se podIan esconder valores agregados, con todo. 

Se percibIa ya entonces que la apreciaciOn puramente inmanente e intrInseca del arte privaba a 

los artistas de toda influencia en la praxis; como grupo y dentro del pensamiento alemán, La 

"Joven Alemania" fue el primer reclamo sistemático de una recuperación del prodesse como 

categorIa operativa y elemento de juicio. Pues <<contra el concepto institucionalizado de 

literatura como arte autónomo, los 'Jóvenes alemanes' procuran validar el impulso de dos 

procesos sociales: la formación de partidos, por un lado, y ci periodismo, por otro. BOrne quiere 

sustituir La belleza por la verdad, y Heine proclama La subjetividad como redención del perlodo 

artIstico. [ ... ] La retirada de todos los 'Jóvenes alemanes' respecto de la tendencia que primero 

proclamaran no ocurrió recién bajo la presión del decreto parlamentario, sino que solo se vio 

acelerada por éste: 'La literatura moderna ya no tiene más fines en sj misma [Selbstzwecke], sino 

que sirve a los intereses de la facción' (Gutzkow)>> (Peitsch, 2001: 182). AsI, mientras La 

literatura alemana en general se va poniendo en sintonIa con la poética realista a la Balzac, que 

supone una observación Integra y 'neutral' de la realidad social, 422  La 'Joven Alemania' 

representa el conato de resistencia en pos de politizarla, o al menos de imprimirle una 

orientación socio-polItica especIfica. 

Pero Heine, aunque confundido con el movimiento, era muy otra cosa. Para aclararlo, de 

hecho, en el prOlogo a su Atta Troll (1843) dirIa maliciosamente de aquella época que <<florecla, 

entonces, la denominada poesIa polItica [politische Dichtkunst>> (Heine, 1998: 1117). Un 

comentario anterior (1837) a su amigo August Lewald, director de La revista Allgemeine 

Theaterrevue, muestra no sOlo la posiciOn del poeta, sino que además prueba que hacia la 

421 En las Campañas estéticas (1834) de Ludolf Wienbarg, "dedicado a la Joven Alemania" (dato que inspirO el 
nombre del movimiento), se aboga concretamente por el compromiso del escritor: <<Los poetas y prosistas estéticos 
ya no están, como antaflo, solo al servicio de las musas, sino también al servicio de Ia patria, y son aliados de todos 
los fuertes empeflos de la época (Wienbarg, 1964: 8). Wienbarg era un admirador de Jean Paul y de Rousseau. 
422 Cfr. Auerbach, 1996: 426s.; Bourdieu, 1998: 179. 
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década de 1830 el concepto ya estaba medianamente establecido, si es que no era de uso comün: 

<<Las obras maestras de Victor Hugo no admiten tal medida moral, e incluso atentan contra todas 

las pretensiones magnánimas pero erróneas [irrigen] de la nueva Iglesia. Digo 'errOneas' 

porque, como usted sabe, estoy a favor de la autonomla del arte [Autonomie der Kunst]; el arte 

no debe servir como criada ni a la religion ni a La polItica: es su propia finalidad ültima para si 

mismo [sich selber letzter Zweck], como el mundo mismo. AquI nos encontramos con idénticos 

reproches unilaterales que los que ya Goethe hubo de soportar de parte de nuestros devotos, y 

como aquel, Victor Hugo debe oIr las impropias acusaciones de que no siente ningün 

entusiasmo por to ideal, de que no tiene base moral, de que es un egoIsta desalmado, etc.>> 

(Heine, 1998: 3726).423 

Con esta invocación de Goethe en La lInea de la autonomla del arte Heine recuperaba lo que 

habla escrito poco antes en su célebre y polémico ensayo La escuela romántica (1833-1835), un 

agudo ajuste de cuentas con la literatura de su patria (y sobre todo con quien fuera su mentor de 

juventud, August Schlegel). Heine oscilaba allI entre condenar al indiferente y panteIsta Goethe 

y rescatarlo como poeta olImpico y eterno. Primero señalaba: "los goetheanos contemplan el 

arte como un segundo mundo independiente [unabhangige zweite Welt], que colocan tan alto, 

que todas las actividades de los hombres, su religion y su moral, cambiantes y mutables, se 

mueven por debajo de él. No puedo suscribir sin reservas esta perspectiva que desvió a los 

goetheanos, al punto de proclamar el arte como to más elevado y apartarse de las exigencias del 

mundo primero y real, al cual corresponde la primacIa. Schiller se ha adherido a aquel mundo 

primero con mucha mayor determinaciOn que Goethe, y debemos alabarlo por esto" (Heine, 

2007: 78). Y luego agregaba: "Nada es más necio que menospreciar a Goethe en favor de 

Schiller, con intenciones nunca sinceras; pues siempre se alababa a éste para denigrar a Goethe. 

,O acaso no se sabIa que aquellas figuras tan elogiadas y tan ideales, aquellos retablos de la 

virtud y la moralidad montados por Schiller, eran muchos más sencillos de realizar que esos 

seres pecadores, pequefios, manchados, que Goethe nos deja divisar en todas sus obras?" (Heine, 

2007: 83). E incluso, haciendo una observación mucho más rica sobre cuestiones propiamente 

de poética: "Goethe jamás calló la verdad, sino que, cuando no podia mostrarla desnuda, la 

vestla con los ropajes de la ironia y el humor. Los escritores que sufren la censura y las 

restricciones espirituales de todo tipo y que, sin embargo, no pueden negar la opinion de su 

corazón, se inclinan especialmente hacia las formas irOnicas y humorIsticas. Es la ünica salida 

que queda para la honestidad" (Heine, 2007: 117-118). 

423 En carta del 23/8/1838, asimismo, Heine le declara a K. Gutzkow: <<El arte es Ia finalidad [Zweck] del arte, asi 
como el amor es la finalidad del amor, y Ia vida misma es la finalidad de Ia vida>>. Lo cita M. Bollacher, quien 
observa de paso que esta posiciOn no condice con "la teorla del fin del perIodo artistico" (Bollacher, 1990: 134). 
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Evidentemente, el Heine maduro usa el concepto 'autonomla del arte' como un tópico, 

implicando con él la inmunidad moral y la libertad poética que le debe ser concedida al artista, 

pero para servir a la causa más alta: la lucha por la libertad socio-polItica, una causa que a veces 

exige —en sus palabras- "formas irOnicas y humoristicas". 424  Al apoyar la autonomla del artista 

por su contenido emancipador y subversivo, niega tanto el indiferentismo artIstico por ser un 

gesto conservador como la 'militancia' artIstica por ser un gesto prosaico, y su posición, tan 

personal (y cambiante con el tiempo), resulta dificil de definir. 425  No casualmente, a su vez, 

Heine es el primer poeta alemán que además de no sOlo sufrir en came propia las fluctuaciones 

econOmicas y simbólicas del oficio, como tantos otros, elabora expresamente una visiOn del 

mercado literario —y artIstico- cual una jungla despiadada en Ia que todos luchan por sobrevivir 

y destacarse. Justamente a propósito del mayor de los hermanos Schlegel, dirá: "en literatura, 

como en los bosques que habitan los indIgenas en America del Norte, los padres son asesinados 

por sus hijos en cuanto se vuelven viejos y débiles" (Heine, 2007: 93-94). 

Es curioso observar que conforme transcurre este siglo, las respectivas producciones teóricas a 

ambas márgenes del Canal de la Mancha se concentran predeciblemente en los literatos, 

mientras que en su pals de origen, Alemania, no solo se empobrecen cuantitativa y 

cualitativamente las reflexiones al respecto, sino que además la idea sigue apareciendo ya no en 

la discusiOn literaria, de donde mayormente surgió, sino ante todo en la teorla musical, con la 

idea de 'mUsica absoluta': <<En Alemania, a mediados del siglo XIX se vuelve activa la idea de 

una estética de la autonomla mayormente en el concepto de la 'müsica absoluta'> (Einfalt, 2000: 

465). Pues ya sea por haber alcanzado la autoconciencia plena, ya por la persecución que se 

lanzó sobre ella, la literatura alemana deja de pensar en la autonomla del arte a mediados de 

siglo, y esa tarea la releva la misica. 426  Si bien en términos de poética literaria prevalece el 

abordaje realista-naturalista, es sobre todo la müsica el arte que se asume como intérprete de 

nuevos seflalamientos. En la obra de Eduard Hanslick De lo bello en la müsica (1854), un 

424 Para un panorama del papel de Heine en la autonomización de la poesia alemana, v. Preisendanz, 1987: 166s. 
425 En Ia discusiOn al cierre de la ponencia de B. Brutigam en Wittkowski, 1990, W. Hinck advierte que <Hacia 
1830, por supuesto, Heine piensa no sOlo en Ia estética de Moritz, Goethe y Schiller, sino también en una 
autonomla artfstica depravada. Heine malinterpreta Ia autonomi a del arte como autarquia del arte>, a lo que el 
propio Bräutigam repone: <<Heine malinterpreta el concepto histOrico de autonomia, pero para su arte reclama una 
autonomia total, y lo interpreta correctamente> (Briutigam, 1990: 261). Ambos discuten en torno a Ia recensiOn que 
Heine publicara de La literatura alemana de Menzel (1828), donde atacaba "la idea del arte" y el criterio de 
"objetividad" de Friedrich Schiegel (Heine, 1998: 4406s.). Esas crlticas parecen chocar con la defensa posterior de 
Ia autonomia del arte. 
426 Sin especificar a qué escrito se refiere, Dahihaus sostiene que Ia transición ya estaba presente en el propio 
Moritz: "Que Moritz, desde una teoria general del arte orientada primariamente a la poesia y a Ia pintura o a la 
escultura, traslade Ia idea de Ia autonomia estética a Ia estética de Ia müsica y precisamente a Ia mUsica instrumental 
'absoluta', liberada de toda funciOn 'extramusical' y de todo programa, encontrando en ella un objeto adecuado, 
parece ahora irimediatamente comprensible y hasta lOgico; pero resulta asombroso que ocurriera entonces." 
(Dahlhaus, 1999: 9). 
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alegato del desinterés y la a-conceptualidad del arte melódico, vemos un claro ejemplo de 

transposición a esta arte de Las ideas esgrimidas hasta ahora casi exciusivamente para la 

literatura y desde los literatos. 427  Tras reconocer el atraso de la teorIa musical ("La investigación 

y las teorias estéticas de la poesla y de las artes plásticas se han adelantado grandemente a las 

del arte musical"; Hanslick, 1947: 12), Hanslick cita positivamente a Herbart 428  y negativamente 

a los teOricos previos -incluyendo a Wagner- en pos de su definición de la belleza: "Lo bello en 

verdad de verdad no tiene finalidad, pues es mera forma que, si bien por el contenido que se le 

da puede ser empleada para las más diversas finalidades, no tiene de por si otra que no sea ella 

misma. Si la contemplación de lo bello genera en el espectador sentimientos agradables, estos 

nada importan a 10 bello como tal" (Hanslick, 1947: 13-14). Con este presupuesto, puede 

concluir en que "La exigencia más perentoria de una percepción estética de la miuisica es que se 

escuche una pieza musical por amor de ella misma, sea la que fuera y con el concepto que se 

quiera. En cuanto se aplica La mUsica nada más que como medio para fomentar en nosotros 

cierto estado de ánimo, a modo accesorio o decorativo, entonces deja de obrar como arte pura" 

(Hanslick, 1947: 100). 

Por lo demás, esa politizaciOn deliberada de La literatura paso bastante desapercibida para la 

academia y para el ámbito artIstico en general, que a lo sumo ponderaban a los productos de este 

movimiento como obras de segundo rango por vioLentar una cierta interpretación del principio 

de autonomIa del arte segün la cual una obra de aPe no debe hacer manifiestos sus propOsitos, 

mucho menos Si 50fl ético-poLIticos: a lo largo del siglo XIX, los énfasis del prodesse et 

delectare se van invirtiendo de tal forma que quienes simpatizan con los poderes vigentes 

defienden el delectare 'puro', sin prodesse de ningUn tipo. El importante historiador de la 

literatura Robert Prutz podia decir en 1843 que <<entre nosotros [ ... ] poesIa [Poesie] y polItica se 

consideran opuestos tajantes y del todo irreconciliablesx (Hinderer, 1978: 7), reafirmando el 

'desinterés' absoluto del genuino arte alemán. Pero más aun, la 'institucionalización' por 

antonomasia de una idea se da mediante su inducción por via escolar, cuando se garantiza que el 

concepto salga de las capas eruditas y circule en un ámbito socialmente mucho más extenso. Y 

en esto, La autonomla estética —claro que sin los matices éticos de Kant o de Schiller- no es una 

excepción. Ch. Burger ha estudiado cómo fue que la estética de la autonomIa se introdujo en la 

427 Para un tratamiento detallado, cfr. Dahlhaus, 1999: en especial 108s. 
428 Johann Friedrich Herbart (1776-1841) habIa sucedido a Kant en Konigsberg, nada menos, y fue importante en 
pedagogia y psicologia empirica (su conocida Jntroducción a lafilosofia práctica general es de 1808). Habiendo 
rechazado Ia vision romántica del arte como organo de reconciliaciOn (del hombre consigo mismo, con Dios, con la 
naturaleza, etc.), asi como la visiOn hegeliana del arte como Organo de conocimiento filosOfico, y apoyandose en la 
a-conceptualidad kantiana, propuso un estudio de las operaciones espirituales que no requieren conceptualizaciOn, 
empezando por el arte. Por esto se lo considera padre del formalismo alemán, y Hanslick puede ver en él a un 
predecesor directo (como lo hará luego Fiedler). 
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cultura alemana hacia esta época, sobre todo por medio de la escuela media: "Para el ámbito de 

la escuela se puede indicar que ya en 1840 ci concepto de arte autónomo configura ci concepto 

de literatura de los estudiantes alemanes de bachillerato" (P. Burger, 1997: 175).429  Para los 

historiadores y los educadores —que actüan con La venia del sistema oficial- se trata de defender 

ci arte 'clásico' alemán, que pertenece al pasado, y reafirmar la renuncia de todo arte futuro a 

cualquier pretension de conmover la realidad social. 

Al mismo tiempo, se observa la aparición de una terminologla que delata, como contraprueba, 

el éxito y la consolidaciOn de la noción de autonomIa en el mundo de las artes: Tendenz 

("tendencia"), 431  Parteilichkeit ("partidismo"), Richtung ("dirección"), e incluso ci discutido 

hasta ci infinito Realismus; la irrupción del Esteticismo en Francia engendró más tarde la 

formulación de un nuevo concepto especialmente opositivo: ci "compromiso" (engagement), 

que en alemán se hará corriente más tarde. 43 ' Los pares antitéticos dela idea de autonomIa del 

arte al principio habIan sido lo unvollendet o "inacabado" (Moritz) y ci Nutzen o "provecho" 

(Schilier); en general, denunciaban toda forma directa de 'utilidad' o de 'uso' de una obra de 

arte. Estos nuevos conceptos, en cambio, parten de aceptar que las obras de arte devienen 

mercancIas, y ilaman a repolitizarias; por lo tanto, o niegan la autonomIa estética tildándola de 

iiusión autocomplaciente, o La denuncian como alternativa errónea (si es que admiten La 

participación consciente y voluntaria en ci fenOmeno estético, tanto del productor como del 

receptor). Cada uno de estos tendrá su época de auge y un cierto alcance dentro de las artes 

(pues no todos se aplican por igual a todas, como queda claro en Sartre). Para este momento, 

puede decirse ya que la autonomIa estética se hace subterránea como norma escolar, y que en ia 

superficie de las discusiones desaparece como tendencia explIcita o como criterio evaluativo-

operativo. A tal punto, que Wolfzettel se atreve a señalar: <<El concepto estético de autonomIa se 

limita al estrecho ámbito dci 'perIodo artIstico' aiemán, entre ci Clasicismo de Weimar y ci 

Romanticismo temprano, y como tal solo aparece en Kant, Schiller, Schelling y August Wilhelm 

Schiegei. Ya ci giro polItico-nacionaiista del Romanticismo aiemán muestra tantas reservas ante 

la idea de autonomla como luego lo hará la 'Joven Alemania'. El grito de batalla del Clasicismo 

429 Cfr. Ch. Burger, 1979 y 1983. La cita de P. Burger remite a esos trabajos de Ch. Burger. 
430 La desacreditaciOn del concepto de 'tendencia' —que solo Gutzkow seguirá enarbolando tras Ia revolución de 
1848- prepara el terreno para la venida del Realismo y su prédica de 'objetividad', categorla que por entonces 
interpela a prãcticas diversas como Ia historiografia (Droysen), Ia dramaturgia (Otto Ludwig), y Ia novelIstica 
(Theodor Fontane). 

El surgimiento de este nuevo par contrastivo demuestra que Ia autonomfa per se ya no podia ser cuestionada, y 
que las lecturas con fines de 'uso' estaban acabadas. El compromiso supone una postura dentro del campo 
autOnomo, no una posiciOn que se puede adoptar antes del estadio autOnomo. En un marco cultural en el que el arte 
ha conseguido su autonomia como un presupuesto básico, quien quiere oponerse debe efectuar un movimiento de 
regreso a una etapa 'superada'. Por eso, los esteticistas pudieron burlarse fácilmente de las posiciones 
comprometidas tildándolas de "herejias": en efecto, lo eran, porque Ia autonomi a ya era Ia norma. 
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se vuelve obsoleto en el momento en que la autonomIa se da en el piano institucionai, pero 

queda eclipsada por nuevas tendencias estéticasx (Woifzettel, 2000: 432).432 

5. Europa, entre ci Realismo y ci Esteticismo 

El pensamiento aiemán de fines del siglo XVIII es el origen omnipresente, aunque a menudo 

veiado, de toda reflexión moderna de tipo autonomista, incluyendo su version radical: el giro 

esteticista. 433  De aquI que la propia teorIa literaria alemana —que tardó en reconocer tan obvia 

filiación, acaso por obra de las reformuiaciones extranj eras y los propios avatares polItico-

cuituraies- hoy pueda hablar de una Autonomieasthetik cuya "primera fase" está integrada por 

Moritz, Kant y Schilier, y una "segunda fase" que "Se sitüa en La literatura —ante todo francesa-

de la segunda mitad del sigio XIX", cuya "actitud vital [Lebenshaltung]" se expresa en el 

Esteticismo y que "poetológicamente" eiabora La teorla de lapoésie pure.434  

Especialmente iiustrativo es, en efecto, el contexto en el que Benjamin Constant acufla ei 

concepto de l'art pour l'art, de viaje por Aiemania, en 1804, cuando en su diario anota el 21 de 

febrero: <<Cena con Robinson, discIpulo de Schelling. Su trabajo sobre la estética de Kant. Ideas 

muy ingeniosas. L 'art pour l'art, y sin finalidad [but]; toda finalidad desnaturaliza al arte. Pero 

el arte alcanza una finalidad que no posee>> (Constant, 1952:.43' AsI, ei 'Esteticismo' —como 

será liamado más adeiante ci movimiento que se embandere bajo esa consigna- nace bajo ei 

claro signo del Idealismo alemán, aunque, curiosamente, tardará mucho en liegar a Aiemania, 

que a mediados del sigio XIX está regida por Las poéticas realista y naturalista, sucesivamente 

(las cuales abogan por la crItica y la denuncia social, o bien por la descripción 'cientIfica' de la 

sociedad). 

La suiza hija del ministro Necker, más conocida como Madame de Staël por el apeliido de su 

marido sueco, fue La amiga y la amante con la que Constant visitara Alemania, y su libro en dos 

tomos De 1 'Allemagne (1813) fue el órgano extra-oficial de difusión de los recientes desarrolios 

432 Este acotamiento temporal sorprende, pues el mismo autor elabora una historia del concepto mucho más extensa 
y rica en el artIculo citado. 
433 Más lejos aun va la afirmaciOn de Karlheinz Barck: <<En el siglo XIX, Alemania sigue siendo el centro y el punto 
de referencia del pensamiento estético europeo>> (Barck, 2000: 342). Si se acepta esta tesis, hay que decir que Ia 
Europa del momento tuvo poca o ninguna conciencia de esa filiación, que se perdió tras Ia primera generaciOn 
filogermana (la de Mme. de Staël en Francia y S. T. Coleridge en Inglaterra). 
414 V. Matuschek, 2007: 60. 
435 Aunque Constant no volvió a abordar fuertemente la cuestión en sus escritos, Ia sola menciOn de Schelling - 
además de Ia obvia referencia a Kant- es relevante, en tanto Schelling fue el Unico idealista que realmente abogo 
durante cierto tiempo por un 'absolutismo estético'. Recuérdese, para el caso inglés, que S. T. Coleridge enfrentó 
cargos por plagiar justamente a Schelling. Y Constant y Coleridge fueron dos de los más destacados introductores 
de las nuevas ideas estéticas alemanas en sus respectivas culturas. El excelente articulo de K. 1-leisig, por su parte, 
rescata Ia importancia de Henry Crabb Robinson como mediador cultural (v. Heisig, 1962: 203-205). 
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culturales e intelectuales alemanes. Al estar la autora proscripta por Napoleon en Francia, el 

libro salió primero en Inglaterra, y luego en suelo frances, sembrando un cierto filo-germanismo 

entre artistas e intelectuales de ambos paises. Se trata de un retrato infiel de la nación alemana, 

idealizado y lieno de errores, pero que supo proponer a los paIses que atravesaban la revolución 

industrial y polItica del 1800 un contra-modelo: un pals 'espiritual' e idiosincrásico, 

fundamental para las artes y para el pensamiento. 436  Sus simplificaciones y confusiones respecto 

de la realidad germánica eran copiosas, como desde Heine en adelante se ha venido insistiendo, 

pero su devoción por la cultura alemana y su aplicada lectura le permitieron actuar de manera 

consecuente. LUcidamente advertida, sin embargo, de que las ideas estéticas kantianas podlan 

ser interpretadas en forma a-polItica y a-moral, trató de explicarlas con ecuanimidad: "Kant, 

separando lo bello de lo ütil [1 'utile], prueba claramente que de ningün modo corresponde a la 

naturaleza de las bellas artes el dar lecciones. [ ... ] Ciertamente, no es por desconocer el valor 

moral de lo que es ütil por lo que Kant lo ha separado de lo bello, sino para fundar la 

admiración, en cualquier género, sobre un absoluto desinterés [désintéressement]" (Staël, 1947: 

1 417 55-156). 

Sintetizando el origen germánico de Las nuevas ideas estéticas y el particular papel de 

difusores que jugaron B. Constant y Mme. de Staël (a los que habrIa que agregar a A. W. 

Schlegel, con la salvedad de que éste no se presentaba como intérprete extranjero sino como 

representante nacional), D. Borchmeyer ha observado: <<No hay 'camino especial' alemán 

respecto de la estética de la autonomla. Fue fundada en Alemania, a fines del siglo XVIII, y de 

ahI en más ejerciO un influjo notable en Francia, Inglaterra y otros paises, hasta ser 

esencialmente La estética moderna. [ ... ] El ejemplo de Benjamin Constant y Madame de Staël: 

no malentendieron la estética de la autonomIa alemana, y de ninguna manera concluyeron que 

ahora habrIa que dedicarse solo al arte. Ambos estaban y siguieron estando tremendamente 

comprometidos en poiltica, por lo que tuvieron que emigrar>> (Wittkowski, 1990: 371). 

En la Inglaterra y la Francia del siglo XIX, sociedades mucho más Liberales que las de habla 

alemana, y en las que eL desarrolLo económico ya ha concedido un espacio comercial y 

profesional propio a las artes y la cultura, 438  la idea de una 'autonomla' de lo estético y lo 

436 En este mismo espiritu dirá A.-F. Théry en "Del espiritu y de la critica literaria entre los pueblos antiguos y 
modernos" (1832): <<Ningün otro dato de Ia historia literaria nos parece más digno de estudio que Ia dirección 
seguida por la literatura alernana desde mediados del siglo XVIII. El destino de las letras de Europa parece estar 
In a ella>> (Borchmeyer / Zmegaé, 1994: 10). 

Si bien Ia vieja versiOn en espanol sea una selecciOn, la citamos textualmente porque la traducciOn es acertada y 
contiene los fragmentos para nosotros esenciales. 
" "La invenciOn de la estética pura es inseparable de Ia invenciOn de un nuevo personaje social: el del gran artista 
profesional, que reOne en una combinación tan frágil como improbable el sentido de trasgresiOn y de libertad 
respecto de los conformismos y el rigor de una disciplina de vida y de trabajo extremadamente estricta, que supone 
Ia tranquilidad burguesa y el celibato" (Bourdieu: 1998, 188). 
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artIstico es reelaborada como actitud ante La vida práctica, sin rastros de sus iniciales vInculos 

con la autonomIa moral del sujeto kantiana o la propedéutica de la libertad social schilleriana. 

Pues ante la profesionalización consumada del artista y el devenir mercancIa de la obra de arte, a 

Los artistas le resultará cada vez más difIcil poder presentarse como una especie de educadores y 

formadores (segün el modelo del Clasicismo) o como sustitutos de los viejos sacerdotes (segün 

el modelo del Romanticismo); en la Kultur-Nation alemana,439  ci poeta todavIa podia concebirse 

a si mismo como alguien distinto por naturaleza, pero en las sociedades burguesas vecinas, la 

diferencia tenIa que radicar en otro rasgo. Si el poeta no puede ser un lIder sui generis, será un 

rebelde; si no tiene cierta forma de poder, será un proscrito, un marginal. El rechazo del uso, asI, 

que en Moritz tenIa el signo emancipatorio tanto de la obra como del receptor, pronto empieza a 

ser esgrimido como repudio al fihisteIsmo burgués, algo en lo que el Romanticismo alemán 

ciertamente habIa arroj ado ya la primera piedra, pero sin que germinara una generación entera 

de dandis altivos y/o bohemios autodestructivos, 440  como sucede en Francia, en la generación 

cuyo ápice encarnará eL poète maudit. 44 ' De modo que en paralelo al surgimiento del Realismo, 

una poética que luego, con aditamentos de observación cientIfica, en linea directa devendrá el 

Naturalismo,442  en Paris y en Londres va emergiendo paulatinamente toda una generación de 

poetas y artistas que, más allá de los nombres que puedan asumir como colectivos 

('Parnasianos', 'Pre-rafaelitas', 'Simbolistas', etc.), rechazan los criterios de valor artIstico que 

la sociedad burguesa impone a través del mercado, y de hecho, rechazan a la sociedad misma; 443  

más aun: muchos de ellos atentan contra dichos valores no solo con sus obras, sino además con 

su forma de vida, a veces hundiéndose deliberadamente en los más bajos fondos sociales, a 

veces aislándose en una altanera 'torre de marfil', que delata el puro ensimismamiento por parte 

419 El concepto de "naciOn cultural" es sumamente ütil para comprender el papel que ci arte moderno ha tenido para 
ci pueblo alemán. Uno de los introductores del pensamiento bourdieuano en Alemania, Joseph Jurt, supo sintetizar: 
<Puesto que en Alemania ain no existia un Estado nacional, se echO mano de aquello que desde el siglo XVIII se 
consideraba determinante para la 'naciOn cultural' [Kultur-Nation]: Ia lengua, Ia literatura, Ia historia> (Jurt, 1998: 

85). 
440 Piénsese, por ejemplo, que Gautier formO parte tanto del refinado Petit Cénacle como del Club des 

Haschinchins, es decir, tanto de la elite como de los bajos fondos. 
441 Aunque el concepto de "poeta maldito" se impuso definitivamente con Verlaine en 1888, Ic pertenece a Alfred 
de Vigny, quien lo introdujo en su Stello (1832). 
442 En Alemania, la teoria más elocuente del Naturalismo es la de Arno Hoiz y su fOrmula "arte = naturaleza - x", 
donde 'x' vale por el plus artIstico (que se debe reducir al minimo posible); cfr. Seibmann, 1994: lSOs. Como bien 
lo observara oportunamente ci sociOlogo dci arte René Konig, asimismo, "La empresa literaria dimensionaimente 
autOnoma no excluye Ia colaboraciOn de elementos 'realistas', que en ci caso del ascendente movimiento naturalista 
son en lo esencial de carácter social" (Konig, 1974: 175). 
443 Fuera de las predecibles quejas de los indignados ciudadanos de las metropolis europeas, Ia primera denuncia 
filosOfica de envergadura respecto de los esteticistas como disolutos y decadentes acaso haya sido 0 lo uno o lo 

otro (1843), de S. Kierkegaard, un severo cuestionamiento de Ia 'existencia estética', propia del que cultiva ci deseo 
y ci instante sin compromisos éticos ni aspiraciones trascendentes. Kierkegaard, no casualmente, se habla formado 
básicamente en el medio aiemán. 
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del artista y su renuncia a jugar algün papel activo en la sociedad. 444  AsI, art pour 1 'art y 

engagement se vuelven hacia 1830 las simultáneas consignas que expresan la polaridad de la 

comunidad artIstica ante el fenómeno de la mercantilización del arte, en momentos en que la 

bienpensante burguesia francesa pide más bien un art utile, que se sume al tren del progreso al 

que el pals presuntamente se ha subido. En el medio de ambos extremos están los que más 

abundan: quienes aceptan las nuevas reglas del juego sin protestar. 445  P. Bénichou sintetiza asI el 

proceso que se da en la Francia de mediados del siglo XIX, por el cual los poetas con grandes 

aspiraciones artIsticas se yen atrapados en una encrucijada: "A partir de 1850 [...] la esperanza 

romántica de una comunión entre el poeta y la humanidad se desvanece, dejando lugar a una 

negación obsesiva y amarga: porque esta inversion de posición está sentida muy generalmente 

como una prueba dolorosa para el poeta. El aristocracismo tranquilo del artista es una posiciOn 

rara vez sincera en aquel tiempo; en todos los más grandes, el desdén no es sino la superficie, la 

queja está en el fondo. Es natural que sea asi: se deplora una misión perdida" (Bénichou, 1985: 

84). 

En la oposicion fácil entre el arte y todo aquello que es Util o provechoso en términos prácticos 

(sobre todo, económicos) se reconocen, aün, los ecos lejanos de la "crltica de la alienación" 

(Entfremdungskritik) idealista-clasicista, pero tanto los énfasis de los planteos como sus 

respectivos contextos de aplicación —piénsese lo poco liberal que era la sociedad alemana de la 

época- han cambiado. Desde el italiano Leopardi (<Lo ütil no es el fin de la poesia, si bien ésta 

puede ser ütil [giovare]>>) al irlandés Oscar Wilde (<<Todo arte es completamente iniitil 

[useless]>>),446  pasando lógicamente por las ineludibles referencias francesas (con el pedagogo y 

'ecléctico' pensador Victor Cousin a la cabeza 447), La antitesis arte/utilidad recorre prácticamente 

toda la estética europea decimonónica como un grito de guerra —a menudo, minoritario y elitista-

contra la burguesla, inexorablemente en ascenso, y su culto del provecho y el lucro a toda costa. 

Se mantiene asI el momento critico ya hecho expilcito en los ensayos de Moritz y Schiller, que 

oponian la libertad humana al lucro, pero sin el desarrollo teOrico del arte como sImbolo de 

moralidad (Kant) o como momento formador de libertad (Schiller): de la obra de arte como 

vehiculo o simbolo se pasa a Ia obra de arte como célula herméticamente cerrada sobre si misma 

y autocomplaciente al punto del autismo por sobre el autonomismo. Y en el fenOmeno del 

'' Aunque originalmente se halla en el Cantar de los cantares (7, 5), el concepto de tour d'ivoire fue reintroducido 
con sentido estético por Sainte-Beuve en 1837, para oponer objetivamente a! retraido Alfred de Vigny y al militante 
Victor Hugo como modelos de poeta. El matiz peyorativo surgiO recién con el paso del tiempo, hacia fines de siglo. 
"u La escuela bourdieuana distingue estas tres posiciones prácticas y teOricas en 'arte estético', 'arte social', y 'arte 
industrial'. 
446 Respectivamente, Leopardi, 1997: 12; Wilde, 1996: 525. 
44  <<El arte no es un instrumento, es su propio fin en si mismo: [.1 el arte por el arte>>, Cousin dixit (Bollacher, 
1990: 134). 
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dandismo se da un iiltimo paso: el propio artista se transforma en obra de arte, y hace de su vida 

un culto a la artisticidad (y la artificialidad); pues el Esteticismo es en gran medida el culto a la 

persona del artista, y la 'obra' suprema, paradójicamente, es su vida, y no su producciOn 

artistica. Mario Praz ha escrito a propósito de Oscar Wilde: "Resulta curiosa la analogIa que hay 

en la vida de este romántico fin de siècle con la de Byron. En ambos el arte desborda en la vida 

práctica, concibiendo la vida como una obra de arte y la obra de arte como un acto práctico; los 

dos expIan esta contaminación con un escándalo resonante" (Praz, 1976: 184). 

Los avatares de esta nueva categorla estética de 1 'art pour l 'art pueden bosquejarse a la 

manera de generaciones en Francia e Inglaterra. A Mme. de Staël y Constant los sigue el 

reputadIsirno Cousin, también un germanófilo y el mayor divulgador del ideal esteticista; 448  a 

éste, Téophile Gautier, Baudelaire, Flaubert, entre otros; y por ültimo, los simbolistas, 

Huysmans, Rimbaud, Verlaine, y como coronación, la 'poesla pura' de Mallarm6, 449  cuyas ideas 

entran en el siglo XX de la mano de su mayor discIpulo, Paul Valery (asI corno lo hacen en 

Alernania por obra de su admirador Stefan George, que en 1892 fundará la erninente publicación 

Blätter für die Kunst). En Gran Bretafia, a los rornánticos fundacionales, Wordsworth y 

Coleridge, los siguen algunos de sus discIpulos, como Keats, De Quincey, o Leig Hunt (quien 

tempranamente acuñara la formula "poetry for its own sake" a propósito de Keats); estos, hacia 

mediados de siglo, se continüan en los Pre-rafaelitas, con Dante G. Rosetti a la cabeza, 450  y 

luego Swinburne, Walter Pater, para culminar en Oscar Wilde y los 'decadentes'. Incluso hay un 

ilustre pionero americano, que al ser descubierto e introducido en Francia por Baudelaire gozará 

de un impacto del que careciO en su tierra: Edgar Allan Poe, que con su resonante formula de "la 

herejIa de lo Didáctico [The Didactic]" (Poe, 1996: 75) echará por tierra todas las pretensiones 

moralizantes del arte del Nuevo Continente. Pues lo curioso es que Baudelaire recibe el nuevo 

ideal artIstico por dos frentes distintos: Gautier y Poe (que a su vez tienen una misma fuente, 

aunque algo difusa: A. W. Schiegel). 

Como consignas modélicas del Esteticismo frances e inglés suelen indicarse, respectivarnente, 

a Th. Gautier, de quien no en vano dirla Thibaudet que <<con él, la palabra 'artista' ha tornado un 

sentido que ya no abandonó más<< (Thibaudet, 1936:253) y a W. Pater, equIvoco padre del 

decadentisrno británico. En el provocativo "Prefacio" de Mademoiselle de Maupin (1835) del 

448 En quien M. Bollacher ye un <<pensador ecléctico y conciliador que quiso unir el Idealismo alemán con Ia 
tradiciOn francesa" y de quien no vacua en afirmar que "seguramente no entendiO del todo bien a los poetas y 
pensadores alemanes>> (Bollacher, 1990: 134 y 142). 
449 Mientras que 'Esteticismo' y l'art pour l'art son ante todo consignas de vida, poésie pure es en cambio una 
consigna poetologica y no necesariamente viene acompañada de cierta actitud en Ia práctica. 
450 La Historia crItica de la poesla inglesa de Grierson y Smith ofrece un retrato de Rosetti que es toda una 
defmiciOn del esteticista de Ia segunda oleada: <de dio Ia espalda a los problemas religiosos y sociales [ ... ] No se 
preocupó en nada por Ia ciencia, Ia filosofia, la historia, o Ia poiltica. El amor y la belleza eran todo para éb> 
(Grierson / Smith, 1966: 420). 
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primero, un verdadero divisor de aguas en la historia estética europea, se lee: <<Nada de lo que es 

bello es indispensable para la vida. [ ... ] Lo verdaderamente bello es solo lo que no puede servir 

para nada; todo lo ütil es feo, pues es la expresión de alguna necesidad>> (Gautier, 1973: 45); lo 

mismo, e incluso más expilcito aun, escribe Gautier en su artIculo "L'art moderne" (1856), el 

mismo año en que empieza dirigir la prestigiosa revista L 'artiste. Refiriéndose a Baudelaire, de 

hecho, Gautier hablará enfáticamente de 1 'autonomie absolue de 1 'art.451  Y en la "Conclusion" 

de El Renacimiento (1873) de Pater, texto de suma importancia a pesar de su relativa demora 

respecto del pensamiento frances, se lee: "Las grandes pasiones pueden darnos este intenso 

sentimiento de vida [ ... ]. De tal sabidurIa participan en grado sumo la pasión poética, el anhelo 

de belleza, el amor del arte por el arte [art for its own sake]" (Pater, 1978: 197). 

Claro que dados los dispares niveles de desarrollo y la desigual relación con el pensamiento 

alemán, la producción teórica respecto de la 'utilidad' y el valor del arte es por lejos más 

copiosa —aunque no necesariamente profunda o innovadora- en Francia que en el resto de 

Europa. Solo que ahora la nueva posiciOn se llama art pour 1 'art, y ya no es lo mismo que 

comenzó siendo en suelo alemán afios antes. 452  

Los movimientos de 1 'art pour 1 'art frances y el Aestheticism británico, 453  asI pues, suelen ser 

interpretaciones muchas veces distorsionadas o radicalizadas de los postulados idealistas 

alemanes, interpretaciones que asumen la autonomIa como una autarquIa o una soberanIa por 

sobre todas las demás prácticas, culminando en un absolutismo del arte, y que por lo general 

tienden a desconocer —conscientemente o no- los previos desarrollos germánicos, por lo que las 

teorIas nacionales suelen presentarlos como algo local y temporalmente acotado: más como una 

moda intelectual y artIstica, un fad eventual, que como una categorIa importada del extranjero y 

con ilustre prosapia. AsI es como Albert Cassagne, el primer gran estudioso de 1 'art pour 1 'art 

frances, define —claramente ex negativo, pero naturalizándola- esta doctrina: <<En sintesis, la 

situación es ésta: en ausencia de fe polItica, tras la desaparición de todo ideal social un poco 

elevado, en el debilitamiento continuo de la fe religiosa, en el momento de declive de la gran 

escuela artIstica de 1830, se busca por todos lados una nueva fe, y los que hemos nombrado, y 

Cit. en Plejanov, 1958: 172. 
452 <<En Francia, y con demoras en Inglaterra y Espafla, Ia fOrmula del l'art pour l'art eclipsa al concepto de 
autonomi a en la continuidad del ámbito conceptual de la falta de fmalidad [Zwecklosigkeit], y como tal aparece sOlo 

dos veces en Théophile Gautier> (Wolfzettel, 2000: 432). 
453 Suele reconocerse que el térinino fue introducido por G. Brimley recién en 1855 y a propOsito de Tennyson, en 
obvia sintonIa con la escuela francesa. V. Jolmson, 1969: 25s. 
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muchos otros más, esperan hallar esa fe ya no en la vida y en la acción, sino en una forma de 

arte rejuvenecido que habrá que determinar>> (Cassagne, 1997: 126). 

Y el desinformado pero no menos clásico tratado Aestheticism (1969) de Robert Johnson, por 

su parte, que omite olImpicamente las fuentes alemanas pero no puede saltearse las francesas, no 

tiene las cosas más fáciles al tratar de definir el complicado fenómeno cultural, en el que ye un 

movimiento epocal: xSe puede tratar al Esteticismo con tres aplicaciones distintas: como una 

vision del arte; como una visiOn de la vida; y como una tendencia práctica en Ia literatura y las 

artes (y en crItica literaria y arte). La primera se corresponde con ci arte por el arte [art for art 's 

sake]; la segunda, con lo que he de liamar 'esteticismo contemplativo' (la idea de tratar la 

experiencia, 'en ci espIritu del arte', como un material para el goce estético. La tercera es más 

dificil de resumir en una frase; por el momento seth mejor señalarla en términos negativos: una 

tendencia, en gran parte de la poesla y la pintura de la época, no meramente a alejarse del 

didacticismo moral —de toda intención de instruir y edificar a la manera de un sermon o un 

tratado moral- sino de toda sensación por parte del artista de que debe hablar por su época o a 

su época)> (Johnson, 1969: 12). 

Para el pensamiento alemán, lo que con demora comparativa llegará de todo esto será ci 

"Asthetizismus", al que curiosamente en ese momento casi ni se le reconocerá la raIz germánica 

y en ci que se vera, para mal o bien, un producto de importación. Cual si el padre no distinguiera 

a su hijo prOdigo, tan cambiado como se le presentaba, la idea de autonomla estética vuelve a su 

tierra de origen como una exageración unilateral: el arte autOnomo, un mundo paralelo al mundo 

real y por ende con valor crItico, aparece ahora como arte autárquico, un mundo que se deciara 

unilateraimente superior a todo y que prescinde del mundo real. 

'u" Las referencias que hace P. Bourdieu en Las reglas del arte al volumen de Cassagne, La théorie de l'art pour 
lart en France..., han reavivado el interés por este viejo clásico (1906) de los estudios literarios franceses. 
Hecnkmann y Lotter lo mencionan también como una de las (escasIsimas) fuentes en Ia entrada art pour l'art. 
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VI. Reactualización 

lndice: 1. Imperio; 2. Nietzsche y el Esteticismo alemán; 3. Fin de siglo; 4. Guerras y vanguardias; 5. Alemania, 

entre Ia reconstrucción y la division; 6. T. W. Adorno; 7. El perlodo algido; 8. Posmodernidad. 

Sumario: Mientras que aUn a fines del siglo XIX Ia filosofia alemana sigue pensando Ia 'autonomIa' desde la 

gnoseologfa, la irrupciOn de Ia ciencia de Ia sociologia y de Ia ideologia materialista-histOrica determinan 

parejamente una concepciOn cada vez más funcional de Ia praxis artIstica; es decir, el concepto es cada vez menos 

'autonomIa estética' y cada vez más 'autonomIa del arte'. La Ilegada (tardIa) del Esteticismo impacta positivamente 

en una minoria de jOvenes artistas rebeldes y negativamente en la mayorfa de una sociedad que ye con 

preocupaciOn Ia retirada total del arte a una 'torre de marfil'. Ese impacto negativo se encarna plenamente en Ia 

propia comunidad artIstica durante Ia eclosión de los colectivos de vanguardia, ya sean de izquierda o de derecha. 

Al Nacionalsocialismo, que suprime las discusiones e impone un control total sobre Ia creaciOn artIstica y la 

reflexiOn estética, en la RDA sobrevienen tiempos de atento control y seguimiento por parte del Estado, y en Ia 

RFA le siguen tiempos de enfoque puramente 'inmanente', que se acaban cuando la crisis social de Ia década de 

1960 exige una reconsideraciOn critico-social de toda la cultura. La nociOn de un ámbito especializado, donde rigen 

criterios propios y especIficos de validez, se presta entonces para ser ilenada de carga critica cuando la esgrimen los 

pensadores disconformes con el proceso socio-politico nacional, sobre todo los cercanos a Ia Teoria Critica 

(Escuela de Frankfurt), con Adorno a Ia cabeza: el arte aparecia ahora como la parte de Ia cultura destinada a 

romper justamente con el parcelamiento y devolverle al hombre modemo su subjetividad integra. En los iiltimos 

aflos, en cambio, se acepta Ia tesis segUn Ia cual la modernidad se basa en Ia especializaciOn y Ia diferenciaciOn, 

pero a esto se le suma Ia orientaciOn —comUnmente denominada 'posmoderna' por propios y ajenos- de que es 

absurdo esperar una reserva de crItica activa por parte de práctica alguna. Con Ia capitulaciOn ante el potencial 

revolucionario o siquiera crItico del arte, su ámbito de reflexiOn tiende a replegarse al mundo académico, sin interés 

del gran pUblico. 

1. Imperio 

Tras la revolución de marzo de 1848, que derrocó a Metternich y acabó con el predominio de 

Viena sobre Europa central y oriental, dejando sentadas las bases para una definitiva 

reorganización alemana, algunas voces designan las orientaciones determinantes de la época en 

el ámbito germano parlante: el realismo en las artes, el positivismo en las ciencias, ci 

liberalismo en economia, el imperialismo en la poiltica. En 1871, gracias a los esfuerzos de la 

corona prusiana y a los logros de Bismarck, se consolida definitivamente un nuevo Reich o 

"Imperio" alemán, por lo que se conoce a toda esta época como Gründerzeit o "época de 

fundaciOn (del Imperio)". Derrotada por Prusia, a su vez, su contraparte austriaca se va 
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reacomodando a un nuevo orden mundial en el que ahora es un referente centroeuropeo, pero ya 

no un ilder. 

En el piano cultural, mientras los Ultimos represtntantes del romanticismo tardlo —como 

Eichendorff y Wagner- se extinguen, el modo de vida capitalista y burgués va implantándose de 

a poco, no sin reticencia por parte de aquellos nacionalistas que yen él un mero producto de 

importación. A la par, se consolida el moderno pensamiento de izquierda, con Marx y Engels a 

la cabeza, cuyas elaboraciones teóricas en materia de estética, como se ha dicho tantas veces, 

son episódicas y marginales, 455  pero se integran a su vision crItica e integral de toda La cultura 

burguesa. 456  Alinear los comentarios estéticos dispersos de los fundadores del 'socialismo 

cientIfico' dentro del sistema doctrinario general será la tarea de los futuros marxistas con un 

interés marcadamente puesto en la literatura y el arte. En principio, baste con apuntar que la 

impronta izquierdista en general y marxista en particular será el fundamento de una vision 

crItica del rol del arte en la sociedad burguesa, donde necesariamente las obras de arte son 

mercancIas y rige una estética liberal. En el pensamiento alemán, el parti pris ante el sistema 

capitalista será, asI, el mayor divisor de aguas entre quienes propugnen una concepción crItica y 

una concepción a-problemática del modo de existencia del arte y los artistas. 

Aunque la vulgata del pensamiento marxista-leninista ha difundido una vision determinista de 

los fenómenos culturales respecto de la base social y económica, asociada la prédica a favor de 

un arte expresamente militante, 457  no hay evidencias filológicas de que Marx, y mucho menos 

Engels, pensaran exactamente asI, al menos no conforme revisaban sus propias postulaciones 

iniciales. En todo caso, ellos mismos fueron los primeros en advertir que conceptos como el de 

"superestructura" (Uberbau) y el de "ideologIa" resultaban especialmente impropios para 

analizar la creciente especialización de las prácticas y saberes que caracterizaban al proceso 

social, por lo que es comün, y sobre todo en el Engels tardIo, el repetido intento de morigerar lo 

que podrIa interpretarse como una negación rotunda de la autonomIa de la cuitura a favor de un 

determinismo presuntamente promovido por la base socio-econOmica. Con ci paso del tiempo, 

en la tradición de la izquierda se hizo comin el alegato a favor de una vision más compleja de La 

cultura que la que la formula base/superestructura parecerIa sugerir, sobre todo en atención al 

' En Marx, por ejemplo, se hallan algunos comentarios especificos —aunque siempre en passant- en obras como 

La sagradafamilia (cap. 5), El capital, y la introducciOn a los Grundrisse o "Fundamentos" de Economla, obra que 

en alemán recién se conociO en 1953. En Engels, es especialmente importante su epistolario tardio, cuando 
comenzO a recibir las criticas hechas a los textos previos. Para una sistematizaciOn de Ia estética marxista en sus 
fuentes, puede consultarse el extenso y exhaustivo reader editado por Fritz Raddatz en 1969, en pleno auge neo- 

marxista. 
456 <<El abordaje 'clásico' del análisis del comercio literario [Literaturbetrieb] es de extracción marxista>> 

(DornerNogt, 1996: 79). 
457 Ta! es Ia esencia de Ia 'doctrina zhdanovista', segUn Ia articulara Andréi Zhdánov al amparo de Stalin. En Ia 
URSS y los paises satélites tuvo fuerza de ley hacia mediados del siglo XX. 



221 

arte. En las décadas de 1920 y 1930, puntualmente, con la publicaciOn de ciertos textos cruciales 

(como Historia y conciencia de clase de Lukács, Marxismo y jilosofia de Karl Korsch, y los 

"Manuscritos" inéditos del propio Marx), surgió una renovación de la tradición marxista dada en 

llamar 'Neomarxismo', que implicó una riqulsima apertura intelectual (sobre todo en vistas del 

anquilosamiento del dogma socialista a manos del Estado soviético), y que logró descomprimir 

el mecanicismo con el que la militancia pensaba a la praxis artIstica. 458  AsI es cómo surge la 

idea conciliatoria de una 'autonomia relativa' respecto de las prácticas culturales, y en especial 

del arte: "El concepto de 'relativa autonomla' del arte y la historia del arte es una categorIa 

marxista, aunque no exciusivamente marxista. En las cartas de Friedrich Engels, de la década de 

1890, cumple La función de mantener el esquema base-superestructura del marxismo libre de La 

sospecha de un superficial descuido del arte: solo 'en ültima instancia' se concederla 

importancia a la economIa" (Dahihaus, 2003: 133). Aün en los ültimos aflos de la Repiiblica 

Oriental Alemana, se recordarla la tradición marxista como la de la "relativa independencia 

[Selbstandigkeit]" del arte, y no la de La "autonomIa [Autonomie" sin calificaciones. 46°  

En el epistolario de Engels, en efecto, encontramos numerosas aclaraciones de este tipo. Una 

muy tIpica es ésta, por ejemplo (que el propio Lukács citará a la hora de demostrar que el 

sistema marxista no era tan rIgido como algunos creIan o querIan creer): "El desarrollo politico, 

jurIdico, filosófico, religioso, Literario, artistico, etc. descansa sobre el desarrollo econOmico. 

Pero todos reaccionan entre Si y también ante la base económica. No se trata de que la situación 

econOmica es la causa, lo inico activo, y que todo lo demás sOlo es efecto pasivo.. ." (Lukács, 

1989: 207-208). 

Y tampoco hay en los fundadores del 'socialismo cientIfico' una visiOn puramente utilitaria 

del arte, como instrumento al servicio de la lucha: para ellos, al menos en su etapa de madurez, 

no sOlo se trata de relativizar el poder de lo económico, sino también de reconocer en el arte una 

contribución genuina y sui generis al conocimiento de la sociedad, sin que ésta deba ser 

458 El resurgimiento de Ia izquierda a fines de los sesenta traerã a Ia Alemania Federal de nuevo ese enfrentamiento 
que habla empezado a producirse ya en Ia RepUblica de Weimar entre neomarxistas y marxistas ortodoxos. La 
necesidad de instalar Ia hermenéutica correcta del corpus marxiano-engelsiano se ilustra por ejemplo en esta cita de 
un critico literario de izquierdas: <<SOlo quien comprende Ia denominada base econOmica falsamente como una cosa 
y no como un complejo de relaciones humanas determinadas -Si bien objetivadas bajo condiciones capitalistas-, 
sOlo quien percibe Ia realidad objetiva como una suma de hechos dados y no Ia capta como un proceso y como algo 
mediado por Ia praxis, puede entender como determinismo mecánico Ia tesis del carácter superestructural del arte y 
Ia literatura y Ia dependencia de Ia actividad intelectual respecto de Ia actividad productiva y modificadora de Ia 
realidad en general>> (Warneken, 1974: 600). 
459 Cfr. Wameken, 1974, y sobre todo SchrOder, 1982. La observaciOn léxica de Dahihaus es tan precisa que el 
Lexikon der Kunst (versiOn digital) define Ia concepciOn marxista del arte como eine relative Eigengesetzlichkeit, 
"una relativa autonomla", y prosigue: <<El arte no solo ofrece modelos de la historia social, sino que es en sj un 
subsistema especial, relativamente independiente [relativ seibstandig]>> (Olbrich, 2001: 17237). La insistencia en lo 
"relativo" también se da en estudios con enfoque marcadamente socio-histOrico, como Vol3kamp, 1978: 57. 
460 V. Schroder, 1982: 149. 
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explIcita, y sin siquiera que sea consciente por parte del artista. 461  La conocida defensa de los 

méritos de Balzac expuesta por Marx y la discusión epistolar con Lasalle respecto de drama 

Franz von Sickingen, que en el fondo es una discusión acerca de la independencia del proceso 

creativo respecto de la lucha social, tiene una sIntesis perfecta en esta otra declaración de 

Engeis, en una muy citada carta a Miima Kautsky de 1885: <<Dc ning1n modo me opongo a la 

poesIa de tendencia [Tendenzpoesie] como tal. [ ... ] Pero opino que la tendencia debe emerger de 

la situación y de la acción misma, sin que se aluda expresamente a ella, y el poeta no precisa 

dane en la mano al lector là soiución social futura de los conflictos sociales que expone>> (Marx 

/ Engels, 1979: 82). AsI, el marxismo no cree que el arte esté determinado por ci sistema socio-

econOmico ni que ci artista deba colaborar con la causa del proletariado intencionalmente, más 

aliá de que estas aclaraciones se encuentren expuestas en passant, por lo general en textos de 

madurez, y en muchos casos, en textos que lamentabiemente tardaron mucho tiempo en ver la 

luz. Considérese, por caso, este comentanio de G. Lukács, uno de los principales reorganizadores 

del pensamiento estético marxista: "El marxismo vulgar ha identificado inmediatamente la 

genesis social del arte con el hecho de su esencia, y ha llegado con ello a veces a conclusiones 

tan absurdas. [...] Un tal estrechamiento y deformación de los verdaderos hechos se basa en la 

ignorancia de la teorla del reflejo, en la concepción del arte como mera expresión de una 

determinada posición en la lucha de clases" (Lukács, 1 969b: 305). 

Asimismo, tras descartar de piano la pretensiOn de que el marxismo afirma el determinismo 

económico, el propio Lukács explicará décadas más tarde cuái serIa la posición coherente 

respecto de la autonomla estética: "Pero al mismo tiempo la Estética del marxismo combate con 

la misma fuerza otro extremo falso del desarrollo: aquella concepción que partiendo de la idea 

de que la copia de la realidad debe ser desechada, de que las formas artIsticas son 

independientes de esta realidad superficial, llega al extremo —en la teorIa y en la praxis del arte-

de atribuir a las formas artIsticas una independencia absoluta, de considerar la perfecciOn de las 

formas o bien su perfeccionamiento como un fin en Si mismo, abstráyendolas asI de ia realidad 

misma, de comportarse como independiente de la realidad, de atribuirse el derecho de aiterarla 

radicaimente y estilizarla" (Lukács, 1989: 218). AsI, el marxismo del siglo XX tratará de 

proponer una estética ai estilo del "punto medio" o meson aristotélico, no viendo en la obra de 

461 El doble malentendido de que el marxismo piensa el arte en forma determinista y utilitaria ha sido largamente 
aclarado por el neomarxismo del siglo XX, sobre todo desde Lukács, hasta volverse una comprensión aceptada: "En 
efecto, podemos aislar varios propósitos diferentes, aunque a menudo relacionados, del arte en Ia concepciOn de 
Marx, entre ellos su capacidad para resistirse a las nociones burdas de Ia utilidad. Por supuesto, no descartó el valor 
de agitación del arte dentro de las luchas polIticas de Ia época, pero éste es solo uno de sus propósitos, en el que no 
hace gran hincapië" (Lunn, 1986: 23). 



223 

arte un mero derivado de la matriz socio-económica en que surge, pero tampoco un fenómeno 

aisiado y regido por leyes propias, abstraido de La realidad cotidiana. 

Mientras ci pensamiento revolucionario continua su desarrollo, que por largo tiempo seguirá 

siendo marginal y clandestino en los territorios de habLa alemana, la filosofia académica 

comienza a soltar amarras con el hegelianismo —aün dominante-, aunque no con el idealismo en 

su conjunto: en el piano estrictamente teórico y académico alemán, hace su aparición una nueva 

corriente gnoseologica, ci denominado 'Neokantismo' (expresión que comienza a usarse hacia 

1875) y cuya primera generación incluye a Cohen, Liebmann, Riehi y Windelband, para 

extenderse a figuras prominentes del siglo XX como Rickert y Cassirer. El movimiento, a la 

sazón, acabó dividiéndose en dos grandes lIneas: la 'Escuela de Margburg', con Cohen y 

Cassirer, y la 'Escuela del Sudoeste' o de Baden, con Windeiband y Rickert). 

En 1871, coincidiendo con La fundación del nuevo Imperio alemán, Hermann Cohen publica 

su Teorla de la experiencia de Kant y da nacimiento 'oficial' a La corriente, que propone un 

vuelco hacia Aristóteles y Kant, dándole La espaLda at historicismo hegeliano y al positivismo a 
la Comte que ya comenzaba a predominar en toda Europa. Por su carácter pionero y por la 

vastedad de su obra, Cohen fue y es considerado el pensador prototIpico del movimiento, y el 

involuntario enunciador de su programa implIcito. Tanto en la Fundamentación kantiana de la 

estética (1889) como en ia Estética del sentimiento puro (1912), Cohen prosigue las ilneas de 

investigación trazadas por Kant, aceptando de piano la division triádica que busca en ci 

fenómeno estético un intermedio entre necesidad (naturaleza) y libertad (moralidad), to cual 

supone la triparticiOn esenciai de La filosofia en iOgica, ética y estética. Pero mientras que en la 

primera obra se pregunta por ei tipo de conciencia que supone el juicio estético y todavIa sigue 

los pasos de Kant, en la segunda intenta describir el lugar del arte y lo estético en ci seno de la 

cuitura; tras La primera fase, de divulgación kantiana, Cohen se adentra tIpicamente en una 

segunda fase con ideas propias, aunque no resiste la tentación de elaborar un consagratorio y 

triádico Sistema de lafilosofia (la Estética..., de hecho, complementa los previos estudios sobre 

"conocimiento puro" y "voiuntad pura"). El abordaje estético neokantiano es, asI, 

profundamente intelectualista. Al tratar de recuperar la importancia de Kant por sobre sus 

continuadores directos (Fichte, ScheLling, Hegel, Schopenhauer, etc.), los neokantianos a veces 

se dedicaron más a la difusión y el esclarecimiento de las ideas del maestro que a La elaboración 

de una filosofia propia, y en esto Cohen también es más que representativo. 

Aunque en la Estética... de Cohen brillan por su ausencia ci término 'autonomla' aplicado a 

estética (siempre se habla de Selbstandigkeit) y sobre todo, K. P. Moritz (que hubiera supuesto 

reconocer un antecedente pre-kantiano), este tratado constituye acaso ia obra más importante del 



224 

cambio de siglo respecto de la idea de autonomla estética. Cohen no solo aborda el momento de 

juicio estético en su "pureza", sino que reafirma los derechos de la "Asthetik" en tanto disciplina 

filosOfica, porque obedece a una unidad sistemática, y que no es semej ante a la 

Kunstwissenschafl ("ciencia del arte") o la Kunstgeschichte ("historia del arte"), subdisciplinas 

periféricas que carecen de unidad y de legitimidad propia. Para Cohen, a diferencia de Kant, el 

pensamiento es una actividad originaria, una instancia previa a la division entre sensibilidad y 

entendimiento, y Ia belleza es producto de esa conciencia: <<el arte es independiente vis-à-vis la 

naturaleza y la moral, 'es un mundo propio que no se ye absorbido ni en la naturaleza ni en la 

moral', y que consiste en cambio de creaciones propias. La conciencia produce en esa tercera 

dirección lo bello como un contenido nuevo>> (Holzhey, 2005: 30).462  Escribiendo en pleno auge 

(tardIo) del esteticismo en suelo alemán, Cohen empieza discutiendo (<Si el arte es soberano, 0 Si 

la moral es una instancia superior. Cuando se plantea asI la cuestión —y  de hecho siempre se la 

plantea asI-, lo ünico que se saca de ellO es que esta fastidiosa disputa no puede ilegar a un 

acuerdo razonable. Pero la cuestión no ha de ser si el arte está sometido a la moral, sino si 

ambos deben estar y seguir estando alineados>> (Cohen, 1912 I: 37). Pero un kantiano no puede 

con su genio, y aunque procure despejar el momento estético de instancias ajenas, Siempre 

aparece la reivindicación iluminista del prodesse, incluso donde menos se la espera: <<PodrIa 

pensarse, y los alemanes nos remitimoS a eSte consuelo sobre todo desde Schiller: el arte 

auténtico y en especial la poesIa nos enseña a creer en una representación digna de la 

humanidad>> (Cohen, 1924: 121-122). 

La posición de Cohen, como la de todos los neokantianos por definición, estuvo siempre 

signada por una cierta ambivalencia, en lo que no dejaban de ser fieleS seguidores del maestro 

de Konigsberg. También los neokantianos están convencidos de que el juicio eStético —o como 

lo llama Cassirer, la "conciencia estética"- 463  es una superación de las instancias cognitivaS y 

morales, del entendimiento y la razón, pero no dejan de tratar tender puentes entre unas y otras. 

En esto, no dejan de reflejar la tenSion ya preSente en Kant entre iIna subjetividad con 

capacidades muy diferenciables y empero al servicio del —o al menos en conexión con el-

imperativo moral, que por esencia es universal y apriorIstico. Acaso por su consecuente intento 

de conciliar las libertades humanas con ese 'rigorismo ético', que ciertamente chocaba con el 

462 Este artIcuio integra Ia muy reciente compilación de R. Munk (2005), que rescata el olvidado pensamiento de 
Hermann Cohen en todas sus gamas. 
463 Cfr. Cassirer, 1978: en especial 361-363, donde el momento estético se contrapone a la experiencia práctica 
porque, at concebir la cosa como una totatidad y "sustraIda al tiempo", constituye la maxima instancia de libertad. 



225 

'vitalismo' predominante en el pensamiento europeo a comienzos del siglo XX, el Neokantismo 

paso rápidamente de moda, teniendo en Ernst Cassirer a su Altima figura determinante. 464  

No obstante esa veloz declinación, no habrIa que dejar de mencionar el importante papel de H. 

Rickert, una influencia metodologica capital para Max Weber. Aunque Rickert no se haya 

abocado mayormente a la estética (en un volumen de 1932 sobre el Fausto de Goethe 

reconocerá que tardó mucho en atreverse a abordar cuestiones literarias y est6ticas 465), algunos 

trabajos sobre el próblema de la autonomla estética del momento lo reconocen como un 

referente. 466  Lo cual no solo habla del impacto de su figura, sino también de que el tema está 

institucionalizado en su forma especIfica por primera vez en la academia alemana: el artIculo 

"El problema de la autonomla estética", de L. KUhn (1909); la ponencia "La autonomIa del arte 

y la situación de la cultura actual", de J. Cohn (1913); y la tesis "La autonomIa de lo estético en 

Ia filosofia reciente", de F. Kreis (1922), bastan para probar la momentánea consolidaciOn 

epistemolOgica del tema (que no volverá a darse sino hasta fines de la década de 1960). 

Al unIsono, aunque en un marco más acotado, y de hecho virtualmente en solitario, el nombre 

de Konrad Fiedler aparece como uno de los más importantes a la hora de discutir el estatuto de 

la obra de arte y del juicio estético en la segunda mitad del siglo, en tanto la idea de autonomIa 

está en la base misma de su concepción, a la que se llamó 'formalista' por su énfasis en la 

apreciación de la forma. Curiosamente, el iuinico anãlisis de Fiedler en la evolución del concepto 

de autonomla del arte es ya de muy antigua data, y su apellido es infrecuente en los actuales 

tratados alemanes de estética, al igual que el pensador que ha sido senalado como su máximo 

referente y el padre —por asI decirlo- del 'formalismo' avant la lettre: el poskantiano J. F. 

Herbart (también un apoyo dave para Hanslick). 467  Pero si bien el approach de Fiedler es 

semiótico, y por ende, los criterios internos al arte se encuentran en lo especIfico de las formas 

artIsticas, el valor del arte para él no es meramente 'estético', sino ante todo cognitivo: <<SOlo le 

hará plena justicia quien no lo ponga al servicio de un fin estético o de uno simbólico; pues el 

arte es más que estimulante estético y que ilustración: es un lenguaje al servicio del 

conocimiento>> (Fiedler, 1971: 28). 

464 En su biografia de Adorno, H. Scheible describe Ia desapariciOn de Ia Escuela neokantiana apenas terminada Ia 
Primera Guerra, en paralelo a Ia consagraciOn de Ia fenomenologla husserliana. V. Scheible, 1999: 29-30. 
465 V. Rickert, 1932: 6s. 
466 Cfr. por ejemplo KUhn, 1909: 17 y 26 (notas); Kreis, 1922: VI y 91ss. 
467 V. Kreis, 1922, 79-90. En su Historia de la Estética (1996), que se hubiera prestado a dedicarle unas páginas en 
virtud de su estructura, Norbert Schneider no sOlo Jo omite, sino que le dedica sendos capitulos a Fechner o a Lipps, 
sus contemporãneos, sin mencionarlo. Liessmann (2006: 105) to reivindica como un gran olvidado y observa que 
fue recién Ia antologia hecha por Gottfried Boehm en 1971 to que reubicO a Fiedler en el panorama intelectual del 
momento. En su "IntroducciOn a Ia Estética", muy recientemente, S. Majetschak reinserta a Fiedler entre los hitos 
especIficos de Ia serie (Majetschak, 2007: 111-115), tras muchos otros escritos dedicados al autor durante Ia década 
de 1990. 
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Aunque jurista por formación y casi exciusivamente interesado en las artes plásticas, Fiedler 

comienza percibiendo una falta de criterio en la valoraciOn de los productos artIsticos (Sobre el 

juicio de las obras del arte plástico, 1876) y acaba por énumerar y sistematizar una serie de 

nociones que permiten valorar intrInsecamente las obras, abogando por una historia del arte que 

siga un camino propio, segün valores y méritos propiamente artIsticos. Además de haber servido 

como fuente de inspiración a artistas como Paul Klee y Kandinsky, 468  Fiedler influyó 

directamente en Hildebrand (cuyo Elproblema de laforma en la obra de arte, de 1893, ha sido 

considerado la mejor divulgación delas ideas de Fiedler), en Wölfflin, Riegl y Gombrich, entre 

otros, por lo que constituye la piedra angular de la moderna historia del arte en el ámbito 

germánico, y acaso mundial. En paralelo con la emancipación metodológica y sustancial de las 

autodenominadas "ciencias del espIritu" (Geisteswissenschaften), la historia del arte en lengua 

alemana rompe a partir de él sus ataduras con la tradición previa, proveyéndose de un nuevo 

aparato conceptual y nuevas pretensiones diacrónicas. 

De modo que durante unas décadas, si bien en un ámbito académico bastante restringido, un 

cierto concepto gnoseológico de autonomla estética —cualesquiera sean los nombres que adopte 

y los componentes que se destaquen- reaparece en un lugar de cierta importancia, de la mano de 

los denominados 'neokantismo' y 'formalismo'. A diferencia del concepto devaluado y a-

problemático de autonomIa estética que, por infiltración del Esteticismo vecino, se habla hecho 

corriente entre ciertos agentes refinados de la vida cultural alemana, estos movimientos 

proponen una reevaluación que le devuelva al goce estético un genuino estatuto como actividad 

intelectual plena, y no como mero desvIo u olvido de la realidad. Resulta interesante descubrir 

que prácticamente ningün estudio enfocado en el concepto estético de autonomla y con cierta 

perspectiva histórica menciona a alguna de ambas corrientes: para muchos especialistas de los 

siglos XX y XXI, pareciera que desde el Romanticismo hasta las vanguardias esta compleja 

noción desapareciO por completo del pensamiento alemán en general, y de la teorla y la praxis 

artIstica en particular, salvo por casos aislados. Cohen y Fiedler son solo dos nombres de los 

varios que habitan con derecho propio ese inaceptable hiato en la historia. 

2. Nietzsche y ci Esteticismo aiemán 

468 Ante las acusaciones de 'esteticismo' hechas por el Positivismo a prácticamente todos los artistas, Fiedler fue un 
gran defensor del artista —sobre todo del artista plástico- como dueflo de una verdad no menos legitima que Ia de la 
ciencia (<<El artista está en otro mundo, ha vuelto su espalda a Ia realidad cotidiana: esto es verdad si es que se 
considera al mundo de los conceptos como el mundo por antonomasia. Pero he ahI el error>); Fiedler, 1971: 31). 
Liessmann observa: "Fiedler translada el pensamiento de autonomia, central para la Modernidad, a Ia capacidad 
productiva del artista: es una autonomia de la mirada" (Liessmann, 2006: 107). 
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La ocupación con la categorIa de autonomla artIstico-estética por parte de una serie de 

importantes intelectuales y pensadores, reactivada hacia La Grunderzeit, se detiene —o mejor 

dicho se desvIa- en el pensamiento alemán con la irrupción de una noción que viene a sustituirla 

desde los palses vecinos, cambiando ligeramente el foco: l'art pour l'art. Más aLlá del origen 

comUn (alemán) de ambas ideas, esta Ultima se propone como una doctrina —o al menos como 

una actitud ante la vida y el arte- que da más o menos por sentada La institucionalización 

autónoma del arte y la autonomla de su recepción, sin plantearlos como problemas sociológico-

económicos o filosofico-cognitivos, y suponiendo por ende que se trata más bien de una 

elección libre en un horizonte de posibilidades (cuyos polos opuestos serIan el 'esteta' refinado 

y el 'fariseo' materialista). AsI como la idea de la autonomla de lo estético o de lo bello fue una 

consigna polémica a fines del siglo XVIII que acabó por institucionalizarse y replegarse, la 

consigna esteticista ilega a fines del XIX con neto carácter beligerante, solo que ahora, en un 

mundo de medios masivos de comunicación, el impacto social es harto mayor. Claro que 

también las condiciones han cambiado sustancialmente. Los artistas ya se han emancipado y las 

obras ya han devenido mercancIas, para bien o para ma!, que los receptores pueden consumir a 

placer: como en el 1800 sucediera con la generación romántica; el 1900 parece imponer a los 

jóvenes artistas alemanes el deber de elegir entre amoldarse a La sociedad burguesa o bien épater 

le bourgeois y declarar que todos aqueLlos que participan del ámbito estético son superiores al 

resto de los hombres (un tema que se volverá recurrente, por caso, en la prosa de Thomas 

Mann). Una buena muestra de esta esta orientación se aprecia en un comentario idiosincrásico - 

si bien bastante moderado- que el refinadIsimo poeta Rainer Maria Rilke formulara en 1898 a 

propósito del ensayo Qué es el arte? de Tolstoi, que proponia una recuperación del valor moral 

y cristiano de la producciOn artIstica: <<El arte se presenta como una cierta concepción de la vida 

[Lebensauffassung], como por ejemplo la religion, la ciencia, y el socialismo también. Se 

distingue de las otras nociones sOlo en que es resultado del tiempo, y que se muestra, por asI 

decirlo, como La cosmovisiOn de la finalidad Ultima>> (Rilke, 1996 IV: 114). Que el arte se 

yuxtaponga a la religiOn o al socialismo es un claro signo de Los tiempos: aunque tardIa y por 

supuesto que muy minoritariamente, el Esteticismo como forma de vida ha ilegado al mundo 

germano parLante. 

En este contexto, sin duda es Friedrich Nietzsche quien acapara toda la atención como 

pensador de estética, sobre todo por su repetido —y tIpicamente provocativo- uso de la formula 

1 'art pour 1 'art como grito de batalla antiburgués. Cabe aclarar, no obstante, que probablemente 

debido a su vida retirada de las grandes urbes (con motivo de sus dolencias fisicas), este filósofo 
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y poeta prácticamente jamás practicó ninguno de los gestos identificatorios del Esteticismo, por 

lo que ha de buscarse el rastro de esta corriente intelectual solo en sus escritos, en los que de 

todos modos aparece reformulada y a veces solo mencionada como urticante palabra de moda. 

Ya en la dedicatoria a Wagner de su primer libro, El nacimiento de la tragedia (1871), 

anticipaba con entusiasmo su convicción de la superioridad del arte por sobre cualquier otra 

actividad humana, al declarar que "el aPe es la tarea suprema y la actividad propiamente 

metafIsica de esta vida" (Nietzsche, 1981: 39). Esta obra —que paso bastante desapercibida, 

salvo por una acotada rencilla filológica- marca solapada y tempranamente el desembarco 

'oficial' del esteticismo en suelo alemán, más allá de que el filOsofo permanecerá ignorado por 

largo tiempo. Nietzsche funda aquI lo que podrIa denominarse la 'perspectiva estética', que 

pronto incidirá notablemente en algunos artistas jóvenes, sobre todo en Stefan George y su 

cIrculo (el denominado Georgekreis): "Mas quien el efecto de lo trágico quisiera derivarlo 

ünicamente de esas fuentes morales, como solla hacerse en la estética no hace mucho tiempo, no 

crea que con eso ha hecho algo por el arte: el cual, en su campo, tiene que exigir ante todo 

pureza. Para aclarar el mito trágico la primera exigencia es cabalmente la de buscar el placer 

peculiar de él en la esfera estética pura, sin invadir el terreno de la compasión, del miedo, de lo 

moralmente sublime. [ ... ] ... solo como fenómeno estético aparecen justificados la existencia y el 

mundo" (Nietzsche, 1981: 188-189). Con todos sus ecos del Romanticismo alemán, la 

nietzscheana justificación estética del universo era un producto de importación anglo-francesa: 

la vieja idea de la especificidad de la experiencia estética volvIa ahora potenciada como un 

credo en Ia neta superioridad de dicha experiencia por sobre las otras. Por primera vez, con 

Nietzsche, el idioma alemán elabora la idea de que lo estético no es ni supra- ni infra-moral, sino 

a-moral. En los polémicos fragmentos póstumos que su hermana dio a conocer con el tItulo de 

La voluntad de poderlo y que son las ültimas ideas del filósofo, encontramos aün las mismas 

ideas, quince años más tarde: "Nuestra religion, nuestra moral y nuestra filosofia son formas de 

la decadencia del hombre. El 'movimiento opuesto' es el 'aPe'. [ ... ] El mundo puede 

considerarse como una obra de arte que se engendra a sj misma" (Nietzsche, 1998: 429). 

Pero en Humano, demasiado humano (1879), es decir en la fase que los especialistas 

reconocen como más marcada por el positivismo cientIfico, el filOsofo expondrá sentimientos 

ambiguos para con la praxis artIstica, en la que ye un estadio puramente infantil, que es 

menester superar: "Sin pretenderlo, el artista tiene ante sí Ia tarea de hacer que la humanidad 

vuelva a su infancia, en esto consiste su genio y su limitaciOn" (Nietzsche, 1993: 121); "el 

artista es ya en si un ser atrasado, porque se queda en el juego, que es una actividad propia del 

niño y del adolescente" (Nietzsche, 1993: 126); "pronto el aPe no será ya para la humanidad 
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más que un recuerdo conmovedor de las alegrIas de su mocedad" (Nietzsche, 1993: 159). En 

esta etapa, Nietzsche duda del potencial emancipatorio de las artes para el ser humano y las 

remite- maliciosamente a una instancia lüdica y pueril (en una clara y maliciosa alusión al 

Idealismo). 

Por lo tanto, sus afirmaciones rapsódicas y deliberadamente paradójicas hacen imposible 

encuadrar al 'filOsofo del martillo' en alguna corriente importante dentro del debate especIfico, a 

la vez que le han concedido una productividad permanente. A la vez que adopta la perspectiva 

esteticista a ultranza, Nietzsche descree progresivamente del impilcito nihilismo subyacente en 

la negación de toda finalidad o propósito, y cambia los fines buscados tradicionalmente en ci 

arte, como la mejora moral o el incremento del conocimiento, por un valor bioLógico supremo e 

incontestable: la vida. Porque "el arte nos recuerda con frecuencia estados de vigor animal" 

(Nietzsche, 1998: 432), Nietzsche reconocerá en él, en clara contraposición a su gula de 

juventud, Schdpenhauer, el "gran estimulante" vital: "L 'art pour 1 'art (ci arte por el arte).- La 

lucha contra La finalidad en ci arte es siempre una lucha contra la tendencia moralizante en el 

arte, contra su subordinación a la moral. L 'art pour 1 'art quiere decir: 'que el diablo se ileve La 

moral!' - Pero incluso esa hostilidad delata la prepotencia del prejuicio. [ ... ] El arte es el gran 

estimulante para vivir: i,cOmo se podrIa concebirlo como algo carente de finalidad, de meta, 

como l'art pour l'art?" (Nietzsche, 1989: 101). Y al final de sus dIas ai.itn dirá: "El arte y nada 

más que el arte. iEs el que hace posible la vida, gran seductor de la vida, el gran estimulante de 

la vida!" (Nietzsche, 1998: 462). 

Para Nietzsche, el juicio estético y su percepción de la belleza se asemeja casi a un instinto 

animal: "Lo que nos resulta repugnante en estricto sentido estético es, por Largulsima 

experiencia, dafloso al hombre, como peligroso, como acreedor a la desconfianza; ei instinto 

estético que habla de improviso (por ejemplo, en el disgusto) equivale a un juicio. En tal 

sentido, lo beilo está en la categorIa general de los valores biologicos de lo iitil, de lo benéfico, 

de lo que intensifica la vida. . ." (Nietzsche, 1998: 433). 

Los ültimos aforismos citados pertenecen a la sección "La voluntad de poderlo como arte" de 

La voluntad de poderIo; hay pruebas de que tal era el tItulo que Nietzsche pianeaba para la obra 

Integra, lo cual certifica que para el filósofo el factor esencial de la vida —la Wille zur Macht o 

"voluntad de poder"- guardaba una relaciOn directa y absoluta con el fenómeno estético. 

En uno de sus ültimos —y más célebres- tratados, Ia GenealogIa de la moral (1887), reivindica 

el arte como praxis vital, contra el desinterés kantiano y la ataraxia schopenhaueriana: "Lo beilo 

—dice Kant- es lo que agrada sin que en ello se mezcle el interés". iSin interés! Comparad a esta 

definición esta otra, que procede de un verdadero espectador y de un artista, Stendhai, que ilamó 
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una vez a la belleza una "promesa de felicidad" (Nietzsche, 1984: 195). Al recuperar la 

promesse de bonheur stendahliana, Nietzsche hace explIcito que el sentimiento artIstico le 

parece un arma para combatir el pesimismo y el taedium vitae (un mal tan de la época entre los 

jóvenes con aspiraciones). Socavando una premisa estética idealista básica como la del 

'desinterés', 469  deviene un abogado del arte como nico garante firme de !ajoie de vivre, esencia 

del dogma de su Zaratustra 

Nietzsche es, como é1 mismo gustaba definirse, un 'filósofo-artista'. Sus ideas y su esti!o 

determinaron una hibridación entre filosofia y literatura que se ha mantenido activa desde 

entonces, y no solo en el campo alemán. 470  Pero ante todo es el vocero de un nuevo mundo de 

valores inestables y relaciones fungibles, un profeta de la estetización de la vida cotidiana que 

comienza a percibirse en las grandes metropolis. Su figura tardó en darse a conocer, pero pasado 

1900 no cabia duda de que era el filOsofo de moda, sobre todo entre los artistas y entre los 

intelectuales más jOvenes, que reconoclan en él a un original abso!uto: <<e! artismo [Artismus] de 

Nietzsche, con su ambivalente re!aciOn respecto de 1 'art pour 1 'art, para la poesIa alemana hubo 

de seguir teniendo efecto hasta bien entrado ci siglo XX (por ej., en Gottfried Beim)>> (Einfalt, 

2000: 463). Para probar lo acertado de esta observación, bastará citar la defensa que Benn 

hiciera de la 'poesIa abso!uta' formu!ada en una consagratoria conferencia de 1951, en plena 

época de reconstrucción posbélica: "La 'artisticidad' es una tentativa del arte, en medio de la 

general decadencia de los contenidos, de vivirse a sí mismo como contenido y, sobre esta 

experiencia, de formar un nuevo estilo... [ ... ] En nuestra conciencia este concepto penetró a 

través de Nietzsche que lo habla importado de Francia. [ ... ] Esto no es esteticismo, eso que 

atravesO el siglo XIX como un relampago en Pater, en Ruskin, más genialmente en Wilde" 

(Berm, 1977: 12). 

3. Fin de siglo 

El fin del siglo XIX y ci advenimiento de la nueva centuria ciertamente no determinan un 

predominio de a!guna postura teórica o práctica respecto del arte en suelo europeo, sino un 

entrecruzamiento y una superposición cada vez más abruptos. Mientras el venerable anciano 

469 Sobre el concepto dave de "desinterés" (Interesselosigkeit) en particular, v. Stolnitz 1961a, Strube 1979, y 
Woodmansee 1984. En especial en el contexto nietzscheano, v. 1-leidegger, 1961: 126-135. 
470 En una enésima ponderación de Nietzsche como referente estético -una tradiciOn que instaurara Heidegger- H. 
Friedrich redondea: <<Con Friedrich Nietzsche entrO en Ia escena intelectual durante la segunda mitad del siglo 
pasado un nuevo tipo de filósofo: el filOsofo como artista. Toda su vida se enfrentó al problema de quién es más 
capaz de expresar al mundo y al ser humano: el artista o el cientffico (Friedrich, 1999: 71). 
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Tolstoi propone una nueva ligazón del arte con la moral (cristiana) en su clásico manifiesto 

Qué es el arte?, el rebelde joven Benedetto Croce repone en un ensayo homónimo con las 

ideas exactamente opuestas: el arte no es utilidad, no es moral, no es conocimiento. Pronto 

estallará, en la estela de esos pronunciamientos, Ia querelle du poésie pure, acerca de si la poesla 

debe o no ser juzgada en términos de contenidos referenciales o de pura sonoridad. Ni la 

estética, en términos teóricos, ni la crItica de arte, en términos prácticos, pueden ponerse de 

acuerdo respecto de la pretendida especificidad del arte, y el choque entre concepciones 

opuestas a veces es radical. La convivencia de viejas y nuevas concepciones del arte se da como, 

por ejemplo, en la simultaneidad del Naturalismo y el Esteticismo, concepciones artIsticas 

cabalmente opuestas. Markwardt parece pensar en esos antagonismos cuando alude a Leo Berg 

y su libro programático El naturalismo (1892) seflalando que <<la tenaz defensa de la tendencia, 

que se corona en la enigmática sentencia: 'El arte es tendencia en sí' [Die Kunst ist sich selbst 

Tendenz], una sentencia pensada claramente como contraposición a la formulación clásica: 'la 

obra de arte es una finalidad en sí' [das Kunsiwerk ist sich selbst Zweck]. La moderna idea de 

propaganda se refleja asI contra la clásica idea de autonomla>> (Markwardt, 1964 V: 115). 

Ese mismo año de 1892 empiezan a aparecer las Blätter für die Kunst ("Páginas para el arte"), 

publicación que seguirá apareciendo hasta 1919 y que constituye el mayor órgano del 

Esteticismo en lengua alemana, en manos del neorromántico "CIrculo" en torno del poeta Stefan 

George. 471  Además de la magnética figura de su editor, moderno prototipo alemán de la 

"auratización de la personalidad del poeta" (C. Burger), 472  otros destacados colaboradores serán 

los refinados escritores H. Von Hofmannsthal y Leopold von Andrian, y el poeta y erudito 

Friedrich Gundolf, quien insertará los postulados del grupo en el mundo de las Letras 

acad6micas. 473  Respecto de la cultura alemana, la revista pregona la exaltación de Nietzsche y el 

parejo repudio de lo prusiano. En la portada de cada nümero se anuncia idiosincrásicamente que 

la revista está destinada "a un cerrado cIrculo de lectores invitados por los colaboradores", y en 

la presentaciOn del primer nümero George proclama la misión de la publicación: <<servir al arte, 

y en especial a la poesIa y la escritura, desechando todo lo referido al Estado y la sociedad [alles 

staatliche und gesellschaftliche ausscheidend]. [ ... ] Tampoco puede ocuparse de las mej oras del 

mundo y los sueños de dicha total en los que hoy, entre nosotros, se ye el germen de todo lo 

471 Un perfil de este autor con relaciOn a la idea de autonomia estética —y  su problemática tensiOn con lo politico- se 
halla en el articulo de Manfred Durzak, 1974. 
472 En un discurso pronunciado nada menos que en el candente año de 1968, Gadamer comenzará diciendo: "El 
poeta Stefan George es un fenOmeno singular en Ia literatura alemana, no solamente por su obra poética, sino, sobre 
todo, por Ia fuerza irresistible de su personalidad" (Gadamer, 1993b: 13). 

Es interesante que Gundoif, anti-kantiano y anti-positivista, repite el gesto consagratario respecto de Goethe 
como figura emblemática del espiritu alemán, que poco antes de ël los germanistas de orientación naturalista —como 
el austriaco Wilhelm Scherer- venfan realizando con argumentos biográficos en Ia linea de 1-I. Tame, y que pronto 
recogeria —con intenciones distintas- Ia 'filosofia de Ia vida'. 
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nuevo, que sin duda pueden ser muy bellos, pero que pertenecen a otro ámbito que al de la 

poesIa>> (George, 1967 I: 1). 

En el mundo germano parlante, mientras avanzan el Positivismo y su ala estética, el 

Naturalismo, irrumpen las cabezas visibles del tardIo Esteticismo germánico, como el vienés 

Hofmannsthal y el praguense Rilke. Cabe aclarar, sin embargo, que en no pocos casos, el 

Esteticismo entre los artistas del mundo alemán equivale a una plena conciencia de la 

materialidad del propio quehacer, renunciando a toda pretension ideologica expilcita en el 

sentido de aborrecer a la sociedad o denostar a la burguesla, y ciertamente sin visos de la 

autodestructividad de sus predecesores de los paIses vecinos. El pensamiento de Mallarmé 

orientó a muchos artistas finiseculares a procurar un desarrollo técnico superlativo en su 

campo,474  retirándose de la posición socialmente beligerante de la generación anterior, los 

'poetas malditos' y los decadentes. Esta concentración en el aspecto técnico sin un fuerte 

correlato vital se dio sobre todo en los palses de habla alemana debido a La asincronla con sus 

pares de Europa occidental, y derivó en una corriente de Esteticismo sin dandismo ni 

decadentismo, y por lo tanto, sin mayor escándalo social. Respecto de esta generaciOn, que se 

conoce como la de los 'modemistas', Andreas Huyssen ha indicado que "la insistencia del 

modernismo en la autonomIa de la obra de arte [ ... ] fue puesta en cuestión desde su origen" 

(Huyssen, 2006: 5-6), lo cual generó cierta necesidad apremiante de marcar un territorio 

especIfico para la actividad artIstica y para aquellos consagrados a ella. Normalmente, la 

estrategia adoptada fue la de la exacerbación del hermetismo y el progreso técnico, liegando a 

veces al elitismo radical 475  de la "tone de marfil". Pues <<cuanto más abstracta y hermética es 

una obra, más puede reafirmar su autonomIa ante la presión social en pos de conformidadx' 

(Dörner / Vogt, 1996: 85). 

Para el mundo de habla germana (tanto el Imperio prusiano como el de Austria-HungrIa), la 

transición del siglo XIX al XX está signada, además, por la atomizaciOn social y la 

especializaciOn de saberes, rasgos distintivos de La sociedad capitalista que liegan con demora - 

y muy sUbitamente- a estas tierras. El nuevo antagonismo entre 'comunidad' (Gemeinschaft) y 

'sociedad' (Gesellschaft) descripto por el sociólogo F. Tönnies era apenas el primer sIntoma de 

un proceso complejo, que luego serla conceptualizado famosamente como "autonomizaciOn de 

esferas de valor" o "desencantamiento del mundo" por Max Weber o como "tragedia de la 

cultura" por Simmel, es decir, con mayor o menor pesimismo, pero siempre a nivel de una 

474 Cfr. por ejemplo su dictum "Ce n'estpas avec des idées qu'onfait des vers, c'est avec des mots!", citado —icon 
dos propOsitos ideologicos virtualmente opuestos!- en Adorno/Benjamin, 1998: 134, y Kayser, 1954: 378. 
47  Muy idiosincrásica es Ia declaraciOn atribuida por entonces a Arnold Sehonberg, miembro egregio de esta 
generación, segUn la cual "Si es arte, no es para todos, y si es para todos, no es arte". 
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constataciOn de la progresiva individuación humana y complejización institucional. En la 

academia germánica, el problema se expresa mayormente en el seno de la un debate entre 

ciencias humanas y naturales, en el que se discute la reorganización del conocimiento dentro de 

la nueva formación social. En la opinion püblica general, la crisis de valores —que vera en la 

guerra su "válvula de escape" (Lewis Coser)- se hace perceptible por doquier, desde el Estado 

hasta la familia; incluso después de la guerra, una de las voces más eminentes de entonces, Max 

Scheler, constatará respecto de los alemanes que "somos hoy como una selva virgen, en donde 

La unidad de la cultura nacional está perdida casi por completo" (Scheler, 1975: 8). Y no es 

preciso recordar el papel de catalizador de la esfera estética, que se presenta como modelo de 

instituciOn unificadora para una sociedad atomizadora. 476  

Si en la literatura Stefan George es el máximo defensor del 'arte puro' del momento, el más 

importante teórico literario —o mejor dicho, inspirador de teorla literaria- es Wilhelm Dilthey, 

portavoz de la liamada Lebensphilosophie o "filosofia de la vida", una corriente que encuadra la 

creación artIstica en el marco de las vivencias personales del creador. 477  En la unio mystica entre 

creador y creaciOn propugnada por Dilthey y sus seguidores, en efecto, se promovIa la 

incuestionabilidad de la denominada "falacia intencional" (Wimsatt I Beardsley) con el fin de 

ahondar en el misterio de La poesIa, y aunque el propósito era ganar comprensión histórica de las 

obras y los artistas, se acababa incurriendo en un cIrculo vicioso desde el cual se describIa cómo 

autor y obra bailaban un acompasado pas de deux. 478  

La caracterIstica fusion armónica entre vida y obra como norma de valor de este abordaje se 

aprecia, por ejemplo, en un temprano artIculo de Dilthey sobre la dura crItica de Schiller a 

Gottfried Burger (1875). Dilthey empieza dudando (curiosamente): "Cabe preguntarse si es 

lIcito remontarse retrospectivamente de las producciones literarias a sus autores" (Dilthey, 1963: 

211), y acaba condenando al poeta Burger y su cIrculo con argumentos ad hominem: "Todos 

estos hombres hacen de sus sentimientos y de la conmovedora y fuerte expresión de los mismos 

un oficio. [ ... ] todos ellos son filisteos [... La vida y la poesla están separadas en ellos. . 

(Dilthey, 1963: 212). En La imaginación del poeta (1887), uno de Los muchos textos 

preparatorios para una posible Poética que el autor jamás redondeó, contamos con lo más 

476 V. T. Eagleton, 1990, que recoge y explica para el pUblico anglosajOn todas las observaciones hechas por Ia 
critica de izquierda alemana respecto del arte y Ia estética. 
477 A pesar de Jo que parece indicar su tItulo, el articulo de P. U. Hohendahi "Von der politisehen Kritik zur 
Legitimationswissenschaft" ofrece un lücido y rico tratamiento de Dilthey como teórico literario. Cfr. Hohendahi, 
1983. 
478 Haferkorn reconoce en su estudio que la primera versiOn de su fundacional trabajo tenla serios impedimentos 
metodolOgicos porque <la Germanistica —tanto como el autor- aUn estaban por entonces bajo Ia influencia decisiva 
de Ia tradiciOn de Dilthey> (Hafekorn, 1974: 115). Asi, Ia 'filosofia de la vida' aparecerá como todo un lastre para 
Ia orientaciOn socio-crItica que se desarrollara en los afios sesenta. Sobre el papel 'nacionalista' de Dilthey como 
forjador de Ia literatura alemana que precisaba el Imperio prusiano, v. Peschken, 1972: 122s. 
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cercano a una definición diltheyana de la función del arte, cuyas resonancias nietzscheanas son 

un claro aire de época: "Hay arte siempre que se presenta algo, ya sea con sonidos o con un 

material sólido, que no tiene por fin el conocimiento de la realidad ni debe confundirse con La 

realidad, sino que debe satisfacer en sí el interds del contemplador. [ ... ] El sentimiento de la 

vida quiere recrearse en sonidos, palabras e imágenes. [ ... ] La función de la poesla es, ante todo 

en lo que se refiere a lo primario, despertar, conservar y vigorizar esa vitalidad" (Dilthey, 1945: 

5557)•479 En efecto, los valores del arte para la Lebensphilosophie son siempre la vitalidad y el 

placer, en contra del racionalismo seco y el academicismo rIgido. 480  

El otro gran representante de la corriente es Georg Simmel, activo ante todo en el campo de la 

sociologla, una ciencia recién liegada a Alemania. Ya en 1887, Simmel habIa publicado sus 

Estudios psicologicos y etnologicos sobre la misica, un ensayo olvidado, pero fundacional para 

una perspectiva sociológica genuina del arte, que trataba de penetrar en el cerrado ámbito 

estético con nuevas ideas, viendo en ese pretendido mundo aparte sOlo una praxis cultural más. 

En 1890 introduce, en la estela de Durkheim, el concepto de "diferenciaciOn social" (soziale 

Dfferenzierung), que le permite describir diferencias horizontales, verticales, espaciales y 

funcionales en el seno de una sociedad compleja, asegurándose asI un principio para inter-

relacionar todos los campos de acción humana. 

Simmel trata de pensar la obra de arte como un sistema cerrado, deliberadamente refractario al 

mundo exterior, pero integrado, a la vez, a un proceso cultural cada vez más complejo. 48 ' 

Tomando como punto de partida los marcos de los cuadros, que marcan la distancia estética 

entre las obras y la realidad, y no los cuadros en sí, dirá: <<El carácter de las cosas depende en 

definitiva de si son totalidades o partes. Si una existencia autosuficiente, cerrada en sí misma, se 

determina sOlo por la ley de su propio ser, 0 si aparece como miembro conectado a una totalidad 

[ ... ]. Siendo la obra de arte lo que, fuera de ella, solo puede serlo el mundo como totalidad o el 

479 Y de nuevo, en Las tres épocas de la estética moderna y su problema actual (1892): "Ia finalidad del arte, de 
satisfacer duraderamente al gozador y exaltar su vida" (Dilthey, 1945: 236). 
480 "No debe buscarse la estética de nuestro siglo en los compendios y en los gruesos manuales. [.1 Además Ia 
antropologia y Ia historia del arte nos ensefian hoy a elevarnos por encima de todo gusto limitado de dpoca por 
medio de Ia comparaciOn de las formas y sus desarrollos, y a referirnos directamente a Ia naturaleza del arte" 
(Dilthey, 1945: 198). 
481 <<A fines del siglo XIX, cuando Ia instituciOn arte entra en crisis, dicha crisis no solo se muestra en el 
achatamiento esteticista de Ia tensiOn entre los marcos institucionales y los contenidos de las obras aisladas, que se 
expresa en Ia idea de Ia obra de arte 'pura'; tambiën se hace visible una tendencia que está presente desde el inicio 
en el arte autOnomo, si bien de forma velada: Ia de hacer que retroceda el proceso de escisiOn que separO al arte de 
Ia praxis vital. Mas las formas en las que se expresa dicho impulso en pos de superar Ia autonomia del arte no son 
por principio de calidad utOpica, sino que participan del proceso de alienaciOn que determina Ia historia de Ia 
sociedad burguesa. Fracturadas de manera irracionalista, puede descifrárselas en una tradiciOn que va de Herder a 
Bloch, pasando por Bettina von Arnim. La indole contradictoria de tales tendencias se destaca en épocas de crisis; 
por caso, se las lee en Ia ensayIstica filosófico-cultural de Georg Simmel, cuyo problema inicial es Ia discrepancia 
entre Ia plenitud ilusoria y cada vez más creciente de los bienes culturales y el empobrecimiento cultural de los 
individuos> (Ch. Burger, 1982: 13-14). 
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alma: una unidad de elementos aislados, se encierra, como un mundo en si mismo, ante todo lo 

externo a ella>> (Simmel, 1922: 46-47). 

Sin embargo, en un ensayo de 1914 emblemáticamente titulado L 'art pour l'art advierte sobre 

el peligro metodologico en ci que la "ciencia del arte" (Kunstwissenschaft) puede incurrir al 

suscribir a esta corriente de "rigorismo estético" que peca de unilateralidad y cae vIctima del 

discurso estético: <<La obra de arte nos hace entrar a un ámbito cuyo marco exciuye toda realidad 

mundana circundante, y por ende también a nosotros mismos en la medida en que formamos 

parte de ésta. [... AsI de paradójica y contradictoria es también en su expresión logica la dobie 

situación de la obra de aPe: en efecto, es la formación totalmente cerrada en sI, eximida de La 

vida, y al mismo tiempo inscripta en el pleno flujo de la vida>> (Simmel, 1990: 335-336). 

Con la noción de "doble situación de la obra de arte", Simmel anticipa en cierto modo a 

Adorno en lo que se refiere a una visiOn dual del fenOmeno estético, segin si se evalüa desde 

'adentro' o desde 'afuera'. El Esteticismo no es sino una mera exageraciOn unilateral de un 

aspecto, con el fin de ocultar el otro: <<la teorIa de 1 'art pour 1 'art [ ... ] básicamente excluyó todo 

aquello de alguna relevancia para la esencia y el valor de la obra de arte que en si no estuviera 

del todo dentro de la esfera del aPe>> (Simmel, 1990: 336). Más que enriquecimiento, la 

consigna de 1 'art pour 1 'art ha empobrecido nuestro trato con las obras: <<el arte sigue siendo ese 

mundo en si mismo, segün lo anuncia 1 'art pour 1 'art, a pesar de que y porque como su más 

profundo significado se revela la vie pour l'art y l'art pour la vie>> (Simmel, 1990: 338). 

A estos productos académicos, además, hay que sumarles Ia seminal Estética del joven 

Gyorgy Lukács, a la sazón establecido en Heidelberg, asI como La serie de ensayos escritos 

originalmente en hüngaro y publicados en alemán bajo el sugestivo tItulo de El alma y las 

formas,482  trabajos, todos, escritos en la esteLa de la Lebensphilosophie. 483  Este primer Lukács 

tendrá —a pesar de si mismo y de sus reposicionamientos posteriores- profunda influencia en la 

posterior estética de izquierdas en general y alemana en particular (de hecho, al término de la 

guerra Weber lo cita como ejemplo de "estético" más reconocido del momento en su discurso 

La ciencia como vocación). Como es propio de aiguien formado a inicios del siglo XX y bajo la 

égida (lejana) de Dilthey, pero con la impronta sociológica impregnando fuertemente el aire, 

Lukács comienza por oponer 1 'art pour 1 'art y burguesla en tanto doctrinas y actitudes vitales, y 

en un artIculo de 1909 seflala a propOsito del escritor Theodor Storm: "EspIritu burgués y 'l'art 

pour / 'art': ,cuánto abarca esta paradoja? Cierto que en otro tiempo no lo fue. [ ... ] Y que el arte 

482 Para un tratamiento detallado de Lukács con reiaciOn a la categoria estética de autonomia, v. en especial 
Lindner, 1980, y P. BUrger, 1995: 60-70. 
483 El propio autor aclarará en un prOlogo a Ia reedición de 1962 de su TeorIa de la novela (un breve escrito en el 
que le quita todo mrito al volumen, salvo su valor histOrico) su relación personal con Ia escuela filosOfica de 
Dilthey y su progresivo apartamiento de Ia misma en favor del hegelianismo. Cfr. Lukács, 1985a: 28 is. 
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se cierra en sí mismo y no obedece más que a sus propias leyes no era ninguna consecuencia de 

una violenta separación de la vida, sino que el arte se da por si mismo, del mismo modo que 

todo trabajo honradamente hecho existe por si mismo. Porque el interés de la colectividad, por 

la cual se produce todo, exige que el trabajo se haga como Si no tuviera ninguna finalidad fuera 

de si mismo y como si solo existiera por la perfección cerrada en sí misma. Hoy se mira 

retrospectivamente con nostalgia esta época" (Lukács, 1985a: 99). Un artIculo metodológico de 

un aflo después vuelve a mostrar el interés lukácsiano por aunar estética y sociologla en una 

nueva historia de la literatura, que pueda dar cuenta de lo singular y lo general. 484  

El joven Lukács sostiene en tono apologético la idea de que la obra de arte es una "estructura 

cerrada en si misma" (in sich abgeschlossene Struktur) en virtud de su radical "aislamiento" 

(Isolation) respecto de la realidad. Esta obra permanecerá por largo tiempo inédita debido a La 

propia negativa del autor a publicarla, acaso porque a diferencia de El alma..., la Estética 

plantea una division taj ante entre estética y ética que el primer Lukács trabajaba con el concepto 

de 'forma' y que luego elaborará con la teorla del 'reflejo'. 485  

Como es sabido, el hüngaro efectüa un marcado viraje en sus planteos hacia 1922, asumiendo 

confesamente La militancia marxista: Historia y conciencia de clase (1923) es el compilado que 

proclama ese cambio, y con el que suele señalarse que comienza propiamente el 'Neomarxismo' 

en tanto revision crItica de algunos postulados marxianos. En La cosflcación y la conciencia del 

proletariado (incluido en dicho libro), Lukács reconoce que el principio de creación de la obra 

de arte como totalidad cerrada es algo no solamente epocal, sino también ideológico: "la 

creciente significación e importancia problemático-histOrica de la teorla del arte y de la estética 

en la imagen global del mundo caracterIstica del siglo XVIII. [ ... ] lo ünico que nos importa aquI 

es mostrar el fundamento histórico-social que ha llevado al planteamiento de esos problemas y 

ha dado la conciencia del arte una significación de importancia para la concepción del mundo, 

cosa que el arte no pudo tener nunca en anteriores estadios históricos. Eso no significa, por 

supuesto, que el arte haya experimentado al mismo tiempo un florecimiento comparable con el 

de otras epocas. Al contrario. [ ... ] Pero lo interesante en este punto es la importancia ideológica, 

para el sistema teórico, que alcanza en esta época el principio del arte. Ese principio es la 

producción de una totalidad concreta a consecuencia de una concepción de la forma que se 

orienta precisamente al contenido concreto de su sustrato material y que, por lo tanto, es capaz 

de disolver en el todo la relación 'casual' entre los elementos y el todo mismo, superando asI, 

como contrapuestos sOlo aparentes, el azar y la necesidad" (Lukács, 1985b II: 64). 

484 V. Lukács, 1973. 
411 Cfr. P. Burger, 1988, 412-42 1. 
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La lucha contra el 'marxismo vulgar' (por ejemplo, Lunachartsky, Plejanov y Zhdanov) y la 

büsqueda de la "particularidad" (Eigentlichkeit) del arte como nexo articulador de los pianos 

objetivo y subjetivo atraviesan obsesivamente toda la estética de madurez lukácsiana. Para 

muchos crIticos de izquierda, el Lukács neomarxista se parece demasiado aün al joven idealista: 

"Casi cincuenta aflos después de escribir la Estética de Heidelberg, publica Lukács la primera 

parte de su monumental Estética. Precisamente porque ésta se presenta como una estética 

sistemática marxista, sorprende la continuidad con los antiguos ensayos basados en Ia filosofia 

kantiana y en el vitalismo. [ ... ] En ambos trabajos se trata de la 'peculiaridad de lo estético' (tal 

es el subtItulo de la Estética), y en ambos se esfuerza Lukács por delimitar la esfera de lo 

estético frente a la vida diana (la realidad vivencial en la anterior terminologIa) por una parte, y 

frente a la esfera de lo cientIfico (forma de validez teórica) por otra. Más asombrosa aün que la 

cercanla de los planteamientos es la de las propuestas de solución" (P. Burger, 1996: 6566).486 

Un panorama básico del pensamiento de la época no estarla completo sin Ia mención de Max 

Weber, acaso el intelectual alemán más reconocido a fines de la Primera Guerra Mundial (de 

hecho, fue uno de los consultados a la hora de redactar la ConstituciOn de la RepUblica de 

Weimar). Como en el caso de Simmel, con quien a menudo se lo compara por su comün interés 

en Ia "diferenciación social" (tema par excellence de la sociologIa de la época, por lo demás), el 

primer trabajo en materia de estética de M. Weber es un estudio sociologico de la müsica ("Los 

fundamentos racionales y sociológicos de la mUsica"), comenzado en 1911 y recién publicado 

en 1921 (desde 1925, por decision de Marianne Weber, incluido en Economla y sociedad. Más 

allá de este trabajo seminal y de que su muerte algo prematura interrumpió posibles lIneas de 

investigaciOn futura, el pensamiento de Max Weber no se detiene demasiado en la cuestión 

estética, pero sus breves comentarios sobre la cuestión y sobre todo su vision de conjunto de la 

sociedad moderna y occidental como resultado de la fragmentaciOn de la razón magico-religiosa 

hacen de dste una piedra angular para muchas posturas teóricas cruciales del siglo XX alemán 

(por ejemplo, la Teorla CrItica, incluyendo a sus epIgonos: Habermas y Weilmer). 

En 1922, aparece en forma póstuma el hoy gran clásico Economla y sociedad, donde Weber 

ofrece su descripción de la especificidad del arte con respecto a la religion, entre los que el autor 

ye una relación más o menos directa, y por ende problemática, sobre todo en vista de la 

secularización inherente a la modernidad: "La religiosidad ética, especialmente la fraternal, se 

sitüa en fuerte tensiOn con la esfera del arte, como el poder más irracional de la vida personal. 

486 Asimismo, parece muy simplista atribuirle el rol —que él siempre quiso autoatribuirse- de intérprete máximo del 
marxismo en Jo referido a cuestiones de estética. Ernst Bloch supo observar: "También en Lukács aparece, a veces, 
todavia una apariencia abstracta de redondeamiento idealista, que es rnuy precisamente ajena al materialismo 
dialéctico" (Bloch, 1979 II: 389). 
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La relación primitiva entre ambas esferas fue la más Intima imaginable. [ ... ] Sin embargo, 

cuanto más se constituye el arte en una esfera con su propia legalidad [eigengesetzlich] —en 

producto de la educación laica-, tanto más procura destacarse frente a los valores ético-

religiosos. Toda actitud receptiva ingenua respecto al arte parte en primer lugar de la 

significacion de su contenido y éste puede fundar comunidad. El descubrir de modo consciente 

lo especIficamente artIstico es cosa reservada en general a La civilización intelectualista" 

(Weber, 1992: 473)487 

En otra version de esta sección del tratado, publicada en forma independiente como 

"Consideración intermedia" (Zwischenbetrachtung) del artIculo "La ética económica de las 

religiones universales" (1916), las mismas ideas prácticamente se repiten. Una formulación vale 

ser destacada in extenso: "Por lo que al aPe respecta, la relación entre ética religiosa y arte 

conservará su armonIa en tanto el artista creador experimente su obra como resultado de un 

carisma de "habilidad" (originariamente magico), o bien del juego espontáneo. Esta situaciOn se 

modifica con la evolución del intelectualismo y la racionalización de la vida. En efecto, bajo 

dichas condiciones, el arte se convierte en un cosmos de valores independientes, percibidos de 

forma cada vez más consciente y que existen por derecho propio [Die Kunst konstituiert sich 

nun als ein Kosmos immer bewujiter erfaJ3ter seibstandiger Eigenwerte]. El arte adopta la 

función de salvación en este mundo, comoquiera que ello pueda interpretarse" (Weber, 1985 II: 

107). 

Contra Habermas, que frecuentemente cita estos y otros extractos de Weber en apoyo de su 

propia interpretación de la modernidad como 'autonomización de esferas de valor', P. Burger ha 

seflalado que en Max Weber el arte no aparece de manera uniforme como una institución 

racional, demostrando que Weber no tenIa una vision tan integral y consecuente del arte. 488  De 

hecho, en más de una ocasión el arte es considerado por Weber una fuerza de carácter arational 

o antirational, y por ende no una praxis cultural conmensurable con la ciencia o La polItica, por 

ejemplo. 

487 Weber va más allá, incluso: "Por otra parte, Ia religiosidad siente constantemente la impresión de Ia innegable 
'divinidad' de Ia obra de arte, y justamente la religion de masas tiene que recurrir siempre a medios 'artisticos' para 
Ia necesaria rapidez de su acciOn, y se ye en Ia necesidad de hacer concesiones a las exigencias mágicas e 
idolãtricas de las masas. Sin olvidar que una religiosidad organizada de masas está muy enlazada con el arte a 
través de intereses econOmicos" (Weber, 1992: 474); "Un equilibrio interior real entre Ia actitud religiosa y la 
artistica, a tenor del sentido Ultimo (subjetivo) se dificulta, sin duda, de un modo creciente cuando se ha 
abandonado definitivamente el estadio de Ia magia o del puro ritualismo" (ibid., 475). 
488 V. P. Burger, 1983: 9-13. Al denunciar Ia forzada lectura que Habermas hace de este clásico no está solo: 
"Weber destaca el aprecio del que goza el arte en el mundo moderno, como antidoto contra Ia cada vez más intensa 
racionalizaciOn; de hecho —y  este aspecto queda encubierto en Habermas- la estética filosOfica encarna un impulso 
en contra de Ia modernidad, o sea, un impulso opuesto al proceso de diferenciaciOn excluyente de las esferas de la 
vida y de los valores" (Jamme, 1999: 230). 
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Donde Weber si ofrece una clara vision progresiva de las artes para discutir el problema del 

valor es en El sentido de la "libertad de valoración" en las ciencias sociológicas y económicas 

(1913). AllI dictamina que el historiador de arte debe aplicar su juicio estético segUn el logro 

racional y técnico de cada obra, de lo que parece desprenderse la convicción de que los 

lenguajes artIsticos siguen una ilnea evolutiva y racional. 489  

En sIntesis: los nombres de Simmel y Weber, entre tantos otros, dan cuenta de La irrupción 

finisecular en la academia alemana de la sociologla, que invita a pensar todas las prácticas 

humanas como actividades culturales cuyo sentido se alcanza en una cierta matriz social. Aliada 

de la historia, de la antropologla y de la economIa, la nueva disciplina se consolida rápidamente 

en el mundo germano parlante, a veces con perspectiva crItica (es decir, de izquierda), y a veces, 

"libre de valor" (al decir de Weber). Durante las primeras décadas, estos nuevos criterios de 

estudio y reflexión sobre la cultura alentarán, en el terreno de las artes, las investigaciones sobre 

Ia funciOn social de las mismas; L. Schucking publica su "Sociologla de la formación del gusto" 

en 1931, 0  mismo aflo en que las "Jornadas de Sociólogos Alemanes", realizadas en Tubinga, 

dedican un importante espacio a la "sociologIa del arte" 491 . Con Max Scheler y Karl Mannheim 

como máximas referencias durante la Repüblica de Weimar, el avance del Nazismo interrumpirá 

abruptamente este desarrollo (Mannheim, ya una eminencia, se exilió en Inglaterra, y el ain 

joven René Konig, por ejemplo, debió emigrar a Suiza, donde pudo habilitarse como sociologo), 

que recién comenzará a recuperarse en la década del cincuenta. 492  

Otra de las grandes nuevas corrientes del pensamiento alemán que surgen en la transición del 

viejo al nuevo siglo es la fenomenologla, de la mano de E. Husserl, algunos de cuyos discIpulos 

serán Heidegger, Ingarden y Moritz Geiger. En su cartesiana büsqueda de la 'pureza' del 

conocimiento, esta corriente concibió La estética a tono con la época, que buscaba una 'pureza' 

del arte, independientementé de la posición ideologica o vital. 493  Lo cual se aprecia en Geiger, 

quien acaso haya sido el fenomenoLogo que más se abocó especIficamente a los problemas de 

estética: "la gran conquista de la CrItica kantiana del juicio es haber fundamentado 

489 Este escrito metodologico es interesante por su significado filolOgico: el término Wertsphare o "esferas de 
valor" —favorito de Habermas- aparece aqul recurrentemente. 
490 En espafol, traducido como El gusto literario. 

' V. T. Neumann, 1968: 6. En rigor, los primeros capitulos del trabajo de Th. Neumann contienen un apretado 
panorama histórico de la sociologia del arte en el siglo XX, con explicita intenciOn reivindicativa. 
492 Menos por su metodologia que por su tradiciOn, vinculada al marxismo y/o a Jo frances, Ia sociologia fue una 
asignatura especialmente perseguida por los nazis. M. Maren-Grisebach observará a fines de los sesenta, en pleno 
periodo de revisiOn metodolOgica de las Ciencias Sociales y Humanas: "En efecto, el Marxismo y todos sus 
desarrollos es el cimiento necesario para un método sociolOgico" (Maren-Grisebach, 1970: 81). 
493 Dicha 'pureza' estética —entendida como desvinculaciOn entre las artes y sobre todo como autorreferencialidad-, 
por ejemplo, aparece en el ensayo La deshumanización del arte (1925) de Ortega: "La aspiraciOn del arte puro no 
es, como suele creerse, una soberbia, sino, por el contrario, gran modestia. Al vaciarse el arte de patetismo humano 
queda sin trascendencia alguna —como solo arte, sin más pretension" (Ortega, 1983: 385). 
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filosóficamente y asegurado la autonomIa del dorninio estético, su independencia con respecto a 

otras comarcas del ser o del valor. [...] Si la estética, pues, no ha de crearse normas valiéndose 

de otras categorias axiolOgicas, solo queda una solución: la esencia de lo bello debe inferirse de 

la observación de los objetos bellos, de su origen, de su manera de ser percibidos y vividos por 

el sujeto" (Geiger, 1951: 

4. Guerras y vanguardias 

En Viena, en Berlin, en Praga, el nuevo siglo comienza con la tfpica sensación mixta de 

estancamiento y afán de novedades que atraviesa a toda la belle époque. Salvo en ci estrecho 

marco del todavIa vivo kantismo (la Asthetik de Richard Hamann es de 1921, por ejemplo) y La 

gnoseologIa moderna (dominada entonces por Husserl), que ante todo se ocupan del juicio 

estético como instancia cognitiva, en los demás ámbitos se busca reelaborar la presunta 

independencia del sistema artistico, ya sea provocándole una implosiOn desde sus bases (las 

vanguardias), ya religándolo a la vida práctica (Benjamin), a La vida 'profunda' (Heidegger), a la 

militancia (Bloch, Lukács, Brecht), o directamente a la politica partidaria (el 'realismo 

sociaLista' o la literatura chauvinista de los nazis): todas ellas, respuestas a la exageración y la 

radicalización del valor del arte (y del artista) perpetrada por eL Esteticismo. Estos ataques son 

casi siempre una contra-reacción, y por ende, no solo cuestionan las posiciones de 1 'art pour 

1 'art, sino que terminan poniendo en duda a todas las sub-ideas que se habian venido aunando 

bajo el concepto de 'autonomIa del arte'. Tras La derrota y la disoiución de los respectivos 

Imperios alemán y austro-hUngaro, en 1918, Alemania y Austria atravesarán una década de 

crisis politico-cultural y económica —marcada por democracias débiles y gobiernos sin 

representatividad- que desembocará, en menos de quince aflos, en la pangermánica dictadura 

hitleriana. Y ésta, a su vez, socavará todas las bases que permitan pensar en una estética 

autónoma y en un sujeto autónomo, provocando la virtual desaparición del tratamiento del tema 

incluso hasta mucho después, en plena reconstrucción y posguerra. 

Peter Burger ha elaborado sus primerasy más productivas reflexiones sobre la categorIa de 

autonomIa estética justamente en tomo al fenómeno de las vanguardias como destacado 

momento de autocrItica por parte del arte: "con Los movimientos de vanguardia ci subsistema 

artIstico alcanza ci estadio de la autocrItica. [...] Solo después de que con ci esteticismo el arte 

494 Al especular sobre los motivos del doble interés juvenil de Adomo por Ia fenomenologia y por el arte, H. 
Scheible afirma: <<Si bien a Husserl el arte le resultaba muy ajeno, en su filosofia se nota, sin embargo, un momento 
estético fuertemente marcado>> (Scheible, 1999: 33). 
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se desligara por completo de toda conexión con la vida práctica, pudo desplegarse lo estético en 

su 'pureza'; aunque asI se hace manifiesta La otra cara de La autonomla, su carencia de función 

social. La protesta de La vanguardia, cuya meta es devolver el arte a La praxis vital [Kunst in 

Lebenspraxis zuruckzufuhren], descubre La conexióñ entre autonomla y carencia de función 

social" (P: BUrger, 1997: 62). Pues lo distinto y novedoso de los colectivos vanguardistas es que 

constituyen La primera instancia de La historia en que la denuncia del Esteticismo es realizada 

desde el interior del campo artIstico, por boca de artistas —e incluso de grandes artistas-; Karl 

Kraus lo diagnosticó redondamente en La Viena de principios del siglo XX al decir, no sin 

ironla: "Los artistas escriben ahora contra el arte y hacen campana a favor de La anexión a la 

vida" (Kraus, 1981: 51). Por ejemplo, en uno de los más conocidos manifiestos y programas de 

las vanguardias en Alemania, 495  ci ensayo De lo espiritual en el arte (1911), el ruso-germano 

Vasili Kandinsky dice: "El arte es el lenguaje que habla al alma de cosas que son para ella el 

pan cotidiano, que solo puede recibir en esta forma. Cuando el arte se sustrae a esa obLigación 

queda un vaclo. [ ... ] En Los perIodos en los que Las ideas materialistas, el ateIsmo y Los afanes 

puramente prácticos que se derivan de ellos atontan al alma abandonada, se opina que el arte 

'puro' no ha sido dado al hombre para fines especiales, sino que es 'gratuito', que el arte existe 

sOlo para el arte (l'art pour 1' art)" (Cirlot, 1995: 49). Y ya en La fase de consolidación de la 

Bauhaus, con la que proponla una recuperación de Los taileres y artesanados por oposiciOn a La 

academia y la especiaLización, Walter Gropius escribe: "La extendida opiniOn de que el arte es 

un Lujo es la nociva consecuencia del espIritu del pasado que aisLó Los fenómenos (1 'art pour 1' 

art) y les arrebató su carácter conjunto. [ ... ] Con el desarroLio de las academias, el arte popular 

fue desapareciendo progresivamente y solo quedó el arte de salOn, separado de la vida" (Cirlot, 

1995: 228229).496 

Queda por contestar la pregunta de por qué si estos movimientos fueron tan radicales a nivel 

institucional, no suscitaron mayores discusiones teOricas más allá de los consabidos 'debates': 497  

el del Expresionismo, los cruces entre Benjamin, Brecht, Lukács, Adorno, etc. No hay duda de 

que estas polémicas, a las que habrIa que sumar aigunos nombres hoy más olvidados, rozaron 

siempre de cerca La cuestión, sobre todo en su bUsqueda de definir La función social del arte; 

495 'Vanguardias' es un colectivo siempre riesgoso, pues presupone que todos los artistas se habrian afihiado a algün 
movimiento de entre los que tenian para elegir. Para los enfrentamientos del momento, cfr. los duros ataques al 
Expresionismo de Richard Huelsenbeck (De Micheli, 153) y de Grosz a! Expresionismo, el Constructivismo, y Ia 
Bauhaus (ibid, 111-113). 
496 Inciuso ci (muy) joven Adomo puede invocarse en esta serie: en una apologia del Expresionismo redactada en 
1920 anuncia: "Las oxidadas alambradas entre Ia vida y ci arte se han dislocado; ambos son uno en cuanto efecto de 
Ia gran vivencia de su tiempo" (Adorno, 2003: 289). 
497 Muchos de estos debates jamás tuvieron lugar como tales, en tanto no siempre los implicados se leian entre si al 
mismo tiempo (algo comprensibie en ëpocas de guerra y de exiiio), y son un producto posterior de Ia historia de la 
cultura o de la industria editorial. 
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pero lo que se discutIa en ellos normalmente era el valor del nuevo arte por oposición al antiguo, 

o clásico. El propio P. BUrger, advertido de que si las vanguardias fueron algo tan intenso 

resulta extraflo que las discusiones teóricas del momento no lo reflejen en su justa medida, ha 

indicado que la mayorIa de estos pensadores argumentaron siempre dentro de la "institución 

arte/literatura" moderno-burguesa, por lo que la autonomla no dejO de ser jamás un presupueSto 

obvio y acrItico. 498  Pero muchos reclamos concretos de los vanguardistas resultaron 

especialmente lücidos a la hora de denunciar a la trIada idealista que desde el 1800 constituyó, a 

menudo en forma velada, el criterio de valor del arte (autor independiente y original, obra inütil 

y acabada, receptor contemplativo y desinteresado). Algunos colectivos de vanguardia 

propusieron alternativas tales como un autor colectivo (el Productivismo), o bien una obra 

inconclusa y efimera (el DadaIsmo), 499  como modos de atentar contra los instituidos sistemas de 

creación, distribución y recepciOn. 

Una trayectoria prototIpica del perIodo es la de Thomas Mann, no por azar elegido como 

modelo del escritor burgués y progresista por Lukács. 500  En la obsesiva relación culposa y 

devota que este autor establece con el arte 501  se articulan casi todos los conflictos artIsticos de la 

época, desde la orgullosa conciencia del artista que denuncia a una sociedad mezquina hastalos 

reproches hechos al arte como actividad estéril y autocomplaciente; incluso las permanentes 

desavenencias con su hermano mayor, Heinrich, trazan un buen esquema de las polaridades que 

por entonces dividIan a los artistas en 'esteticistas' y 'comprometidos'. Tanto la obra ensayIstica 

como la de ficción de Thomas Mann están atravesadas por el problema vocacional y profesional 

del arte frente a la concepción socio-económica y moral de la burguesIa capitalista, que se habla 

consolidado firmemente durante La época Guillermina. A este antagonismo (ya un tópico desde 

el Romanticismo), Mann le sumaba la oposición idiosincrásica entre lo latino o mediterráneo y 

lo germánico o nórdico, puesto que consideraba a la cultura alemana especialmente 

problemática para el goce estético; y del tratamiento narrativo de ambas oposiciones surgieron 

obras como Tonlo KrOger o La montana mágica. En el equlvoco auto-retrato de posguerra 

provocativamente titulado Consideraciones de un apolItico (1919), donde intentaba presentarse 

como un esteticista sui generis, Mann conclula diciendo: "Es tiempo de hablar del arte. Hoy en 

dIa se considera que debe aspirar a un fin, que debe apuntar al perfeccionamiento del mundo, 

498 Cfr. en especial P. BUrger, 1980: 35-48, 92-97, y 117-127; 1978: 11-20; y 1983: 45-52 y 128-135. 
Provocativamente, Lambert Zuidervaart ha afirmado idéntica cosa acerca del propio P. BUrger (v. Zuidervaart, 
1990). 
499  Liessmann destaca Ia "acentuación de una clausura interna como caracterIstica de autonomia", que "significa 
que Ia obra de arte existe como un todo en si mismo,,que no es menesterosa de ninguna relación con un exterior" 
(Liessmann, 2006: 94). 
500 Cfr. Lukács, 1969. 
501 A propOsito de su Ultima obra, Confesiones del estafador Felix Krull (1954), dirã: "Se trataba, naturalmente, de 
una nueva version del tema del arte y del artista" (Th. Mann, 1971: 44). 
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que debe tener consecuencias morales. Pues bien, la manera en que el artista perfeccionaba la 

vida y el mundo era, cuando menos primitivamente, muy diferente al modo polIticamente 

mejorador: era la de la transfiguraciOn y la idealización. El arte primigenio, natural, 'ingenuo' 

era una manera de ensaizar y celebrar la vida, la belleza, el héroe, la gran hazafla" (Th. Mann, 

1978: 580-581). Y poco más de treinta aflos después, tras haberse transformado en el intérprete 

extra-oficial de la Alemania antihitleriana, dirla algo no demasiado lejano, ratificando asI su 

ambigua posición ante una .sociedad que le reclamaba hacer expilcito su progresismo y su 

compromiso: "Me resultarIa imposible censurar al artista que declarara que la mejora del mundo 

en el aspecto moral no es asunto de sus semejantes, que él 'mejora' el mundo por otros medios 

que la enseflanza ética, es decir, fijando la vida del mundo" (Th. Mann, 1975: 305). 

Como es dable pensar, la 'guerra total' —y  el casi inmediato ascenso del totalitarismo que La 

sucedió en los palses derrotados- obligo a extremar las posiciones teórico-prácticas del mundo 

intelectual, enfrentando a los fiscales y a los abogados de la autonomla del arte. Un nuevo factor 

dave que caldeó por entonces las discusiones fue el fenómeno —tan propio de la cultura de 

masas- de la estetización de la polItica y su "continuación por otros medios" en la guerra 

(Clausewitz). La guerra queda asociada, con pesimismo o con optimismo, al Esteticismo 

decimonónico y su protesta virulenta contra el orden social liberal-burgués. En la novela 

Huguenau (1932), ültima parte de la trilogla Los sonámbulos, Hermann Broch se vale de ciertos 

tópicos culturales para describir la crisis de los valores occidentales hacia el fin de La Guerra 

Mundial y enumera: <<la guerra es la guerra, 1 'art pour 1 'art, en La polItica no hay escriipulos, 

negocios son negocios. [ ... ] iah, todo esto es el estilo en el que piensa nuestra época!> (Broch, 

1978: 496).502  Empezando por la asociación arte/guerra, la consigna esteticista es yuxtapuesta a 

otras consignas estereotipadas que segün el autor expresan el cinismo contemporáneo (en su 

estudio Hofmannsthal y su época (1955), Broch ahondará precisamente en esa crisis epocal, y 

Hofmannsthal aparecerá como el máximo representante austriaco del perlodo). Para la ya 

trillada denuncia de La inmoralidad del Esteticismo, la asociación entre ciertas posturas artIsticas 

y el culto bélico opacó más aun Las diferencias entre 'autonomla estética' y art pour 1 'art: <<En 

Broch, se habla casi exciusivamente de radicalismo estético y de 1 'art pour 1 'art, por lo que la 

diferencia entre el concepto de autonomIa y una doctrina artIstica excluyente parece esfumarse. 

La fundamentación de la autonomla fue el presupuesto para la noción de que el arte existe a 

502 <<El ensayo integrado en esta novela de Broch 'Decadencia de los valores' es una teorfa —inspirada por Max 
Weber y hoy retomada por Nikias Luhmann- de la diferenciaciOn y autonomización de los parciales sistemas 
sociales> (LUtzeler, 1988: 7). 
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causa del arte, sOlo que de ningün modo hay que equiparar ambas categorlas>> (mega, 1988: 

16). °  

Dicha asociación entre arte y guerra fue to que movilizó definitivamente a Walter Benjamin a 

repensar el estatuto del arte y su funciOn social en un mundo crecientemente tecnificado y 

masificado. Como to muestra a las claras el temprano "Diálogo sobre la religiosidad 

contemporánea" (1912),504  pero en todo caso se ye sistemáticamente ya desde la década del 20, 

el pensamiento estético de Benjamin se articula en torno de la sensación de retiro del arte 

respecto de la praxis vital. 505  Conforme los totalitarismos se consolidaban en Europa, el 

Literator —como le gustaba llamarse- trató de pensar a fondo Las confusas relaciones entre el 

viejo concepto de arte y la nueva sociedad, valiéndose ante todo de los nuevos elementos de 

análisis marxista. En un gesto caracterIstico de las ambivalencias que su generación sintió hacia 

la técnica, Benjamin confiaba en que el desarrollo técnico, que habla hecho estallar los 

tradicionales modos de producción y recepción, han a posible una nueva práctica artIstica, que a 

su vez requerirIa una nueva percepciOn teOrica y acabarla con La forma de recepciOn 

contemplativa y pasiva que denomina 'aura', concepto con el que define La recepciOn propia del 

aPe autónomo. En su celebérrimo ensayo La obra de arte en la época de su reproductibilidad 

técnica (1936) dirá: "las obras de arte más antiguas nacieron, como sabemos, al servicio de un 

ritual que fue primero mágico y, en un segundo tiempo, religioso. [ ... ] el valor inico de la obra 

de arte 'auténtica' tiene su fundamentación en el ritual en cuyo seno tuvo su valor de uso 

originario. [ ... ] Y ese culto profano a la belleza, que se configura con el Renacimiento para 

mantenerse vigente por tres siglos, permite que reconozcamos claramente aquellos fundamentos 

también tras ese plazo en la primera sacudida seria que vino a afectarlos. Es decir, cuando con la 

aparición del primer medio de reproducción verdaderamente revolucionario, la fotografia 

(coetánea al despuntar del socialismo), el arte siente La cercanla de la crisis que, tras otros cien 

años, se ha hecho indiscutible, reaccionando con la doctrina de 1 'art pour 1 'art, doctrina que sin 

duda constituye una teologla del ante. Luego ha surgido de ella, y además directamente, una 

teologIa negativa del ante, en forma de la idea de un arte puro que no sOlo rechaza cualquier 

503 Más adelante, agrega 2mega& <<El uso ampliamente libre que Broch hace del concepto de 1 'art pour 1 'art le 
permite a este autor conferirle diversas valoraciones. Rara vez esta fOrmula se corresponde con el fenOmeno al que 
se alude cuando se habla de Baudelaire o de Wilde, por ejemplo; mayormente es Ia forma abreviada para el 
aislamiento artIstico moderno, para Ia alienaciOn estética, por asI decirlo>> (Zmega, 1988: 17). 
504 Donde ya leemos: "Me parece que deberfamos liberarnos de esa mistificaciOn propia de fihisteos, del 'arte por el 
arte" (Benjamin, 1998: 54). 
505 Un texto de indole experimental como Dirección znica (1928) comienza definiendo un programa intelectual: 
"Bajo estas circunstancias, una verdadera actividad literaria no puede pretender .desarrollarse dentro del marco 
reservado a Ia literatura: esto es más bien Ia expresiOn de su infructuosidad. Para ser significativa, Ia eficacia 
literaria sOlo puede surgir del riguroso intercambio entre acciOn y escritura..." (Benjamin, 1987: 15). 
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función social, sino también toda determinación por un pretexto de orden objetual. (En poesla 

serla Mallarmé el primero en alcanzar tal posición.)" (Benjamin, 2008: 5 8-59). 

Como se ye, Benjamin sOlo puede pensar hostilmente hacia Ia escuela del art pour l'art, uno 

de cuyos articuladores, Baudelaire, le parecIa ser el poeta-plataforma de la modernidad 

est6tica. 506  En la célebre carta que su corresponsal y amigo T. W. Adorno le envIa el 18/3/1936 

desde Londres con motivo de La lectura de ese trabajo, éste le endilga una proverbial falta de 

dialéctica, por la que sOlo el arte nuevo estarIa afectado por la técnica y por ende revistirIa un 

carácter emancipador, mientras que el arte autónomo (del que para Benjamin el Esteticismo es el 

ápice) serIa no-técnico y por lo tanto, regresivo. 507  Adorno dirá, entre halagos y reproches: 

"Usted menosprecia el elemento técnico del arte autOnomo y sobrevalora el del arte 

dependiente" (Adorno/Benjamin, 1998: 137), recordándole que "la autonomIa, es decir, la forma 

material de la obra de aPe, no es idéntica al momento mágico que hay en ella" (ibid., 135). Con 

todo lo iimovador y original de su pensamiento, Benjamin pertenece a la generación que creciO 

en la desconfianza hacia todo gesto esteticista, y la noción adorniana de un progreso técnico y 

material propio de las artes le parecIa sospechosa como cualquier determinación venida desde el 

interior del arte mismo. 508  

Respecto de la posible 'funciOn' del arte en la nueva sociedad, como sea, la conclusiOn de 

Benjamin en este trabajo era por demás elocuente: "Fiat ars, pereat mundus', nos dice el 

fascismo, y, tal como Marinetti lo confiesa, espera directamente de la guerra la satisfacciOn 

artIstica que emana de una renovada percepción sensorial que viene transformada por la técnica. 

Tal es al fin sin duda la perfecciOn total de 1 'art pour l'art. [ ... Asi sucede con la estetización 

de la poiltica que propugna el fascismo. Y el comunismo le responde por medio de la 

politización del arte" (Benjamin, 2008: 85). 

Benjamin es un miembro 'excéntrico' del grupo de intelectuales reunidos en torno a las 

figuras de F. Pollock y M. Horkheimer, conocido como 'Teorla CrItica' gracias a las 

elaboraciones teóricas de este Ultimo. De especial relieve para el caso alemán, la denominada 

506 El propio Benjamin ha notado, no obstante, que Baudelaire guardaba una relaciOn tensa con el Esteticismo tout 
court: "La ruptura tajante con I 'art pour 1 'art para Baudelaire sOlo tenia valor como actitud, permitiéndole dar a 
conocer el campo dejuego que tenla a su disposición en cuanto literato" (Benjamin, 2008: 110). 
507 Para una visiOn en conjunto de Benjamin y Adomo como teOricos de Ia autonomia del arte, v. Recki, 1988. 
508 En Ia citada carta, Adorno celebra que Benjamin rescate al cine kitsch por comparaciOn con el "de nivel" y 
declara sin ambages que "l'art pour l'art necesitarla también esa salvación" (Adorno/Benjamin, 1998: 135). La 
insistencia en rescatar al Esteticismo por sus desarrollos formales será una lmnea constante —y  algo solitaria- del 
pensamiento adorniano. En su Ultima entrevista con el Spiegel, en 1969, aün dirá ante Ia imputación de promover 
una actividad académica alejada de Ia realidad: <<La expresiOn 'torre de marfil' no me da ningün miedo. Dicha 
expresiOn conociO mejores dias, cuando la usO Baudelaire>> (Adorno, 1998 XX 2: 403). 
509 "La doctrina de 1 'art pour I 'art, que quiso liberar al arte de todos sus vinculos y, por decirlo asj, asegurarse su 
aura por mor de ella misma, es por tanto para Benjamin también una 'teologia del arte', es más, una 'teologla 
negativa" (Liessmann, 2006: 115). 
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'Escuela de Frankfurt' (como se llamó a los investigadores nucleados en ci Institut für 

Sozialforschung con sede en esa ciudad y con Max Horkheimer a la cabeza), cuya recepción en 

la propia Alemania es al principio virtualmente nula, dada la situaciOn polItica, y que llegara 

recién después de la guerra. 51°  Durante el regimen Nacionalsocialista, la mayorIa de los 

miembros se exilian en los Estados Unidos. En este contexto especIfico, de este grupo hay que 

destacar además los escritos de Herbert Marcuse y Theodor Adorno, que también se interrogan - 

claro que con formulaciones personales y posturas diversas- sobre el problema del arte en el 

mundo contemporáneo, esencialmente violento. Ejemplos notables de esta etapa son los ensayos 

"Sobre el carácter afirmativo de la cultura" (1937), de Marcuse; "George y Hofmannsthal. Sobre 

su epistoiario: 1891-1906" (1939-1940), de Adorno; y "Arte nuevo y cultura de masas" (1941), 

de Horkheimer. 51 ' En 1943, la Dialéctica del iluminismo de Horkheimer y Adorno instala 

definitivamente las bases del debate acerca del sentido del arte en paralelo a la industria 

moderna; la 'Escuela' alcanzará con el tiempo el rango de referencia insosiayable a la hora de 

analizar las relaciones entre ci arte, las demás esferas y la vida en el seno del capitalismo 

desarrollado. 

En un discurso de noviembre de 1933 (conocido como el de la 'revolución total'), el "ministro 

estatal de ilustración del pueblo y propaganda" (Reichsminister für VolksauJklarung und 

Propaganda) Joseph Goebbels anuncia: "La revoiución que hemos hecho es total. Ha capturado 

todos los ámbitos de Ia vida püblica y los ha reconfigurado de raIz. [ ... ] Esto también se aplica al 

arte. El arte no es un concepto absoiuto; solo cobra vida en la vida del pueblo. Acaso ésa fue la 

peor violación de los hombres artIsticamente creadores de épocas pasadas: que ya no entablaban 

una relaciOn orgánica con ci pueblo mismo, por lo que perdieron las raIces que les suministraban 

diariamente nuevos nutrientes. El artista se apartó del pueblo; asI renunció a las fuentes de su 

fecundidad. Dc aqul surgiO la amenazante crisis de los creadores culturales en Alemania" 

(Hofer, 1957: 89).512  Desde ese aflo, los nazis fueron acabando paulatinamente con toda posible 

510 Sobre Ia Escuela de Frankfurt, una obra de referencia en lengua alemana sigue siendo Ia de Roif Wiggershaus 
(1986), no traducida a casi ningün idioma. En el ámbito intemacional, el referente máximo es la de Martin Jay (La 
imaginación dialéctica), Si bien fue escrita en 1973 y sOlo cubre hasta 1950. Muy superior —sobre todo para Ia 
cuestiOn estética- resulta Berman, 1989 (no traducida a! espafiol). 
511 Hoy disponibles en, respectivamente: Marcuse, 1965: 56-101; Adomo, 2008b: 171-208; y Horkheimer, 1973: 
115-137. Este ültimo merece destacarse, pues rara vez este filOsofo se enfocO en el problema del arte, siendo sus 
campos de estudio Ia ética y Ia epistemologla (Martin Jay lo reivindica como pensador en cuestiones de estética, 
pero luego sOlo puede mencionar este Onico articulo; v. Jay, 1996: 175s.). Acaso por el contexto del exilio, 
Horkheimer combina aquf referencias de diversas nacionalidades y épocas; importante es su apelaciOn al estudio de 
J. M. Guyau L 'art au point de vue sociologique (1930), que tras la supresiOn de Ia sociologia en Alemania volverá a 
ser considerado un modelofaut de mieux (por ejemplo, atn en T. Neumann, 1968). 
512 Poco antes, el 22 de septiembre de 1933, se habla emitido el decreto de creaciOn de la Reichskulturkammer, el 
departamento que se ocupaba de todos los asuntos artIsticos unificados y bajo Ia órbita de Goebbels, quien 
explicaba asI Ia nueva agencia oficial: <<He ahi también el sentido de Ia Reichskulturkammer [ ... ] Representa la 
uniOn de todos los creadores [Schaffenden] en una unidad cultural espiritual [geistige Kultureinheit]. [ ... ] El Estado 



247 

discusión de categorlas y criterios de valor más allá del fin inmediato de lo que consideraban el 

'bien püblico' (prosperidad, confianza, homogeneidad, salud, moralidad, etc.), y forzaron a 

muchos exiliados, como contraefecto, o bien a politizar solapadamente sus obras artIsticas, o 

bien a tomar partido explIcito contra el Reich, haciendo que también fuera del pals resultara 

imposible defender una presunta autonomla del arte. En suelo alemán, el ascenso del más cruel 

de los totalitarismos —sin olvidar las guerras concomitantes que su polItica expansionista 

acarreaba- supone un claro retroceso tanto del ideal autonomista (la experiencia estética tiene los 

mismos derechos que la experiencia cotidiana) como del ideal esteticista (la experiencia estética 

es netamente superior a la experiencia cotidiana), ahora a favor de una cooptación del sistema 

artIstico y el ámbito estético al servicio de la polltica de Estado chauvinista y totalitaria. A 

diferencia de la restauración decimonónica, en la que el aparato cultural —entendiendo por tal al 

sistema educativo, los medios de comunicación, y otras formas de la vida social- avalara una 

version light de la idea de autonomla del arte, invitando a celebrar y valorar los logros del arte 

con criterios 'puramente' estéticos en la medida en que se garantizara al unIsono la 

imposibilidad de toda crItica social y poiltica, el Nacionalsocialismo predicO una alineación total 

e incondicional, sin admitir interpretaciones formales o técnicas. El expllcito Kritikverbot - 

"prohibición de criticar"- regla sobre el juicio estético con amenaza de muerte, y la supresión 

del denominado entartete Kunst o "arte degenerado", que inclula el arte vanguardista y gran 

parte del arte contermporáneo, hacla dificil imaginar nuevas büsquedas en materia de teorla y de 

praxis artIstica. Pierre Bourdieu ha seflalado con acierto que <<La autonomla no se reduce, como 

se ye, a la independencia concedida por los poderes: un alto grado de libertad para el mundo del 

arte no se marca automáticamente por las afirmaciones de autonomla [...]; y a la inversa, un alto 

grado de coerciOn y de control —por ejemplo a través de una censura muy estricta- no 

necesariamente entrafla la desaparición de toda afirmaciOn de autonomia cuando el capital 

colectivo de tradiciones especlficas, de instituciones originales (clubes, diarios, etc.), de 

modelos propios, es lo bastante importante>> (Bourdieu, 1998: 361). Esta relación flexible entre 

autonomla del arte y presión del Estado puede aplicarse, en el caso alemán, a la RestauraciOn 

decimonónica y a otros momentos de fuerte control oficial respecto de la cultura, pero de 

ninguna manera al regimen nazi, que suprimiO brutalmente todas las "tradiciones especIficas" y 

las "instituciones originales" del mundo de las artes. 

quiere extender su mano protectora sobre ellos. Los artistas alemanes deben sentirse acogidos bajo su patronazgo 
[Patronat], y recobrar asi el sentimiento gozoso de que en el Estado son tan indispensables como quienes crean los 
valores de su existencia material>> (Hofer, 1957: 96). 
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5. Alemania, entre Ia reconstrucción y la divisiOn 

Entre las décadas de 1920 y 1930, en Europa Central y Oriental hablan comenzado a 

desarrollarse algunos movimientos que serIan de profunda importancia para la historia global 

del concepto de autonomIa estética, como el 'formalismo' ruso (con V. Shklovsky a la cabeza) y 

el 'estructuralismo sociológico' de Mukarovsky en Checoslovaquia. 513  Se trataba de nuevos 

abordajes del fenOmeno estético, provenientes de la filosofla o de la linguIstica, y con énfasis en 

la literatura. Su carácter relativamente novedoso y sobre todo su extracción extranj era los hacIa 

sospechosos a los ojos del regimen nazi, por lo que hasta 1945 quedaron excluidos de mayor 

consideración; luego se fueron filtrando de a poco, 514  mientras se echaba a andar la 

reconstrucción de la Alemania de posguerra. 

Distinta suerte corrió, en cambio, el 'inmanentismo', cuyo máximo precursor fuera el polaco 

Roman Ingarden (su obra dave, el tratado La obra de arte literaria, se habIa publicado en 

alemán ya en 1931515):  <<En el horizonte fenomenológico, R. Ingarden ha sentado las bases de la 

valoración autónoma de la obra de arte en vista de sus cualidades de valor [Werteigenschaften] 

estético>> (GrUbel, 1996: 611).516  La influencia de la 'interpretación inmanente' liegaria a ser 

enorme en lajoven Repüblica Federal Alemana, cuando el pals fue oficialmente dividido a partir 

de 1949:517  en tanto concentración en el plano material de la obra de arte, legitimaba una 

deliberada —y  oportuna- despreocupación por el entorno, permitiendo atenerse a la poetologla 

sin entrar en conflicto alguno con los acuciantes problemas politicos e ideológicos de la nación: 

<<El reaseguro de una 'libertad del aPe' en la Constitución de la RFA, como reacción al 

sometimiento fascista de la literatura y el arte bajo el 'interés del Estado', debla y debe proteger 

a la comunicación literaria de la intervención estatal. Pero asI volvia a confirmarse también —y 

ahora como derecho constitucional- una premisa pos-idealista de la estética y la concepción de 

la literatura burguesas: La escisión por principio de las dimensiones polltico-práctica y artlstico-

literaria del quehacer cultural>> (L. Fischer, 1986: 9192).518  Este inmanentismo suponla La 

513 Cfr. Mukarovski, 1936. 
514 En verdad, estos enfoques -junto con el del rumano Roman Jakobson- recién Ilegan plenamente a suelo alemán 
en los años sesenta, por intercesión del estructuralismo frances. 
515 W. H. Pott insiste, sin embargo, en que ya en los afios treinta <<probó ser exitosa Ia definiciOn ontologica de Ia 
poesla como esencia independiente [eigenstandige Wesenheit], orientada en Ia fenomenologia de Husserli> de R. 
Ingarden (W. Pott, 1976: 23). 
516 La importancia de Ingarden como introductor de una metodologla 'formal' consecuente no puede ser olvidada, y 
Ia 'estética de Ia recepciOn' —sobre todo W. Iser- lo reivindicaria profusamente durante Ia crisis cultural de fines de 
los sesenta. Para una evaluación actual, cfr. N. Schneider, 2002: 149 
517 Christa Burger desliza incluso la opiniOn de que por su natural adaptabilidad ideologica, el Inmanentismo 
<habrIa podido ser, durante el Tercer Reich, un activo método progresivo [fortschrittlich], Si bien sOlo 
limitadamente>> (Schroder, 1982: 152) 
518 Apreciaciones muy similares pueden hallarse, tambiën, en Michaelis, 1986: 612-613. 



*06  

aceptaciOn ilimitada de un cierto aspecto del postulado de autonomIa, 519  a saber: ci que insiste 

en la compulsiva prescindencia de los factores exógenos a la hora de evaluar una obra de arte, y 

por ende impidió que se lo discutiera en todas sus dimensiones, haciéndolo invisible e 

insustancial; de aquI que quienes luego se ocuparan del problema formulen siempre La misma 

queja expilcita acerca del adelgazamiento empobrecedor de la noción de arte: <<La inmanencia 

textual no era un método interpretativo: era —pero eso recién se entendió restrospectivamente, en 

Ia estela del movimiento estudiantil- un sistema de defensa y neutralización ante la realidad>> 

(Ch. Burger, 2003: .19). Será recién con Ia retirada de esta tendencia que comience a discutirse 

seriarnente acerca de su presupuesto fundamental (y justamente nunca explIcito): la autonomla 

de la obra de arte. 520  

El análisis literario inmanente muestra una continuidad metodológica que, pese a todas las 

sospechas ideologicas, logró perdurar hasta la década del 60 (P. Rusterholz no duda en calcular 

exactamente que <<La asI liamada 'interpretación inmanente de la obra' [werkimmanent 

Interpretation] apenas es criticada como paradigma predominante de la teorla literatura desde 

1945 hasta 1966>>; Arnold I Detering: 1996, 366). Los teóricos literarios más importantes a nivel 

formativo son Emil Staiger —sus Conceptos básicos de poética (1946) se volvió rápidamente un 

clásico escolar- y sobre todo, Wolfgang Kayser y su técnica de la 'interpretación inmanente', un 

concepto que Kayser, sin embargo, no utiliza en su exitoso tratado Interpretación y análisis de 

la obra literaria (1948),521  donde define: "cada obra de aPe es un todo completo y solo puede 

ser entendida a través de su propia esencia. El conocimiento de un autor no puede proporcionar 

ninguna ayuda para la interpretación adecuada de la obra" (Kayser, 1954: 53)522  Ese mismo 

. 

	

	aflo, empero, expresando una profunda insatisfacción con sus colegas, Curtius apunta en el 

comienzo de Literatura europea y Edad Media latina (1948): "La moderna ciencia de la 

- literatura [Literaturwissenschaft] —la de los ültimos cincuenta años- es un fantasma; es incapaz 

de examinar cientIficamente la literatura europea, y esto por dos razones: el estrechamiento 

arbitrario del campo de observación y el desconocimiento de la estructura autónoma de la 

Literatura" (Curtius, 1998 I: 30); es evidente que, en su opinion, no sOlo falta la conciencia 

519 <<El peculiar modo de existencia de la poesia se fundamentó con el principio de autonomla ante todo en el circulo 
de Ia 'interpretación inmanente' y otros abordajes tradicionales de Ia teorfa literaria>> (Olechnowitz, 1981: 8-9). 
520 No es casual que Peter Burger denunciara tempranamente la asociación de dicho método y dicho concepto: <<En 
tanto Ia interpretación inmanente hipostazia la autonomia de Ia obra de arte, justamente corre el riesgo que esperaba 
alejar: la atribución arbitraria de sentido, dado que queda sin reflexionar, refleja más Ia posiciOn de quien contempla 
la obra que lo que Ia ilumina>> (Burger, 1972: 8). 
521 En el original, Das sprachliche Kunstwerk, es decir, "La obra de arte lingUIstica", que obviamente remite a Ia 
obra previa de Ingarden titulada Das literarische Kunstwerk. 
522 No obstante, Kayser agrega poco más adelante: "En el transcurso de este libro nos encontraremos muchas veces 
con el problema de la autonomia de Ia obra de arte y sus relaciones con la realidad, especialmente con el autor. 
Aqul basta indicar que Ia verdadera comprensión de una obra depende muchas veces del conocimiento de quien la 
escribió" (Kayser, 1954: 54). 
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histórica e intemacional, sino también una verdadera comprensiOn de lo especIfico del mundo 

literario, sin quedarse en una descripción fácil de los elementos visibles. Siquiera por efecto de 

rebote, por asI decirlo, tanto en términos teóricos como prácticos se ira dando una paulatina 

apertura de la teorla literaria en general y de la GermanIstica en particular (la rama más 

sospechada de connivencia fácil con el regimen, al dedicarse exciusivamente a La literatura 

alemana). En un ensayo sobre "sociologIa del espIritu", el exiliado Karl Marmheim dirá hacia 

aquellos años sobre la predecible bancarrota del método inmanentista: "La teorIa de la 

inmanencia no quedó limitada a los sistemas más o menos importantes de la filosofia alemana. 

La teorla ha alcanzado mayor importancia, en gran parte, a través de su aplicación a casi todas 

las ramas de la ciencia histórica. Pero en ninguna esfera de la investigación ha sido puesto más 

completamente a prueba el pleno desarrollo de la doctrina que en la historia del arte. Fue en ella, 

por tanto, donde lo insostenible de la doctrina se hizo primero evidente. La evolución continua e 

inherente fue a buscarse y se construyó, primero, en los estilos y las formas. En cierto sentido, la 

teorla de la evolución estilIstica y La del arte por el arte descansan sobre concepciones análogas. 

Ambas afirman la autonomIa de la forma y su primacIa sobre el contenido del arte. La 

aplicación de estos principios al material concreto de la historia del arte tenla, finalmente, que 

poner en peligro aquellos aspectos del arte que el método estilIstico no toma en consideración, 

por ejemplo, los contenidos religiosos de los pintores y escultores primitivos" (Mannheim, 

1957: 5758).523 

Con la division de Alemania, por cierto, se abren dos historias paralelas para todo, 524  y la idea 

de autonomla estética no es la excepción. Mientras que en la Alemania occidental, de regimen 

capitalista (que evolucionará hacia un 'Estado de bienestar' y luego, tras la crisis de los 70, 

hacia el neoliberalismo), La autonomla del arte devaluada a una 'interpretaciOn inmanente' se 

extiende casi por dos décadas (permitiendo que pudieran continuar con su labor aquellos 

investigadores que hablan suscripto incluso al Nacionalsocialismo, como los austriacos Hans 

Sedimayr y Heinz Kindermann), en La 'zona oriental', la Repüblica Democrática, rige un estricto 

control estatal de la producción artIstica y predomina netamente una concepción funcional del 

arte y la literatura como actividades abocadas al progreso social (en el nuevo vocabulario, el 

escritor pasa a ser un "trabajador que escribe" [schreibende Arbeiter], por ejemplo). El Estado 

523 La mezcla maliciosa que Mannheim hace aqul de Formalismo, Inmanentismo y Esteticismo no sOlo delata su 
intenciOn crltica para con Ia historiografia a-histOrica aplicada a mediados de siglo en su pals natal, sino que es 
representativa, también, de una falta de datos diferenciadores. La idea de autonomia, como se ye, queda ligada por 
igual a todos estos movimientos. 
524 Reconociendo Ia tajante escisiOn, Hans Mayer supo decir en aquel momento: "en Ia actualidad tenemos en suelo 
alemãn dos mundos literarios radicalmente distintos. Estas diferencias no se pueden explicar simplemente con la 
antItesis de libertad y opresiOn, capitalismo y socialismo. Es evidente que detrás de ello se esconden antagonismos 
reales" (Mayer, 1970: 180). 
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socialista alemán se esfuerza por consensuar parcialmente esas medidas de control y estImulo, y 

asi lo prueban, por caso, las sucesivas jornadas del Partido Socialista Unificado y las 

(infructuosas) conferencias que se ilevaron a cabo desde 1959 en el poio industrial de Bitterfeld 

con el fin de integrar artistas e intelectuales al resto de una comunidad que a veces los miraba 

con desconfianza. 525  Los teóricos cuyas ideas estéticas se discuten en este pals al inicio son 

exciusivamente los de orientación materialista-histórica, como Ernst Bloch, el austriaco Ernst 

Fischer, o los hüngaros G. Lukács y Arnold Hauser, todos ellos de sOlida formación germánica, 

y que por motivo de las persecuciones y proscripciones instrumentadas ya en la Entreguerra se 

habian establecido fuera de Alemania; no obstante el prestigio de esos nombres, la RDA va 

alejándose de ellos —en quienes vela interpretaciones demasiado libres u osadas del marxismo- 
526 en favor de una Kulturpolitik propia: mientras que el aparato estatal bregaba por un ámbito 

estético integrado a la causa del socialismo, la intelectualidad alineada pretendia una estética 

más 'cientIfica' (y menos abstracta que en Lukács o menos sensual que en Fischer). En una 

histórica reunion partidaria de 1959, Walter Ulbricht, Jefe de Estado por más de dos décadas, 

propone <<superar la separación entre arte y vida, el extrañamiento entre artista y pueblo>>, 

oponiéndose a un <<camino [Weg] autónomo del arte>>; 527  define asI, elocuentemente, la posición 

oficial respecto del arte y la cultura, negando validez a lo que se considera una concepción 

burguesa y superada de la praxis artistica. 

Una de las recuperaciones que permiten anticipar el advenimiento de la discusión en torno a la 

presunta función social del arte es, no casualmente, la del pensamiento de Friedrich Schiller en 

general y sus Cartas sobre educación estética en particular. La exaltación de este escrito a 

programa capital de crItica cultura1 528  —invocado más, de hecho, desde la politologla que desde 

la estética- se hace palpable en en el pensamiento alemán ya durante el primer lustro de la 

década de 1950, casi siempre fuera de suelo alemán (e incluso en lengua inglesa). Heinrich 

Popitz, Franz L. Neumann, y más destacadamente Herbert Marcuse -con su Eros y civilización-

declaran a las Cartas schillerianas como una piedra angular para cualquier reestructuración 

525 Una historia condensada —y  deliberadamente 'neutral'- de Ia concepciOn del arte autónomo en la RDA se 
encuentra en Apitzsch, 1972. El trabajo es previo al escandalosos affaire Biermann, en 1976, después del cual la 
F2olitica cultural de Berlin oriental quedO mucho más desprestigiada y cuestionada en el exterior. 

6  A medida que se redefinf an las posiciones politicas individuales y estatales tras los sucesivos levantamientos y 
protestas (HungrIa, Checoslovaquia, Yugoslavia, etc.), el artIculo de Lukács "LTendencia o partidismo?" (1932), 
que habIa sido fundacional para la cultura de Ia RDA, fue cayendo en desgracia, junto con la persona de su autor. 
Misma suerte corriO Fischer, que expresó sus simpatIas por los movimientos estudiantiles de los sesenta. 
527 V. Apitzsch, 1972: 282, 
528 Cfr. Bollenbeck, 2006. 
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saludable —o siquiera concebible- de la sociedad moderna, y propician asi retomar un dialogo 

largamente interrumpido con la tradición clásico-idealista. 529  

Cabe decir unas palabras sobre una corriente filosófica que se opone tanto a la cooptación 

servil del arte para fines politicos como a una concepción radicalmente autonomista y especIfica 

del mismo cual mundo aparte: la hermenéutica heideggeriana. Ya desde la década de 1930, en 

realidad, Martin Heidegger —de creciente renombre desde la aparición de su inconcluso Ser y 

tiempo (1926)- habia comenzado a evidenciar un interés especifico por la cuestión estética, y en 

especial por la poesia, en desmedro de sus intereses iniciales en la temporalidad y la 

historicidad. Además, su enfoque habia ido virando de la fenomenologIa como estudio de la 

conciencia humana a una hermenéutica comprensiva de la tradición cultural. Si en Hegel el arte 

es cronológicamente anterior a la filosofia pues se queda corto respecto de ésta y de la religion, 

en Heidegger el arte es el ponerse en obra de la verdad, es posterior a la filosofia, y la completa 

en tanto ésta se ha descaminado por sendas metafisicas: "El arte permite brotar a La verdad. El 

arte brota como la contemplación que instaura en la obra la verdad del ente" (Heidegger, 2000: 

118). Pues <<Heidegger desplaza lo estético desde su propio ámbito tradicional desde el cambio 

de siglo (piénsese en principios tales como el 'aislamiento' de Richard Hamann o la autonomIa 

del arte) a la aletheologla, la doctrina de la verdad, y por ende al ámbito intermedio de la teoria 

del conocimiento y la ontologIa>> (Schneider, 2002: 157); el arte, para él, es fuente de verdad, 

dado que revela lo que ni la ciencia ni el lenguaje ordinario pueden revelar: el ser. Pero no se 

trata de un mero rescate cognoscitivo, en tanto Heidegger maneja un distinto criterio de 

'verdad'. El arte —y  sobre todo la poesia- como actividad originaria y descubridora no es una 

praxis más, ni La obra de arte es un bien cultural más. Dado que el modo de existencia humano 

(Dasein) está determinado por su linguisticidad (Sprachlichkeit), la actividad que reinstaura la 

verdad y promueve la apertura de nuestro ser es fundante e inherente, y esa actividad es la 

poesia. De aquI que el ültimo gran filósofo, Nietzsche, sea considerado un artista, y el gran 

poeta, Hölderlin, sea considerado un filósofo. Heidegger apuesta a una estética de las obras de 

arte: un cierto cuadro, un cierto poema (aunque siempre de una "autoridad"). La obra de arte 

parece una cosa más, pero es un objeto que no es una cosa, pues no es ütil y con su existencia - 

su modo de ser- invocalprovoca el recuerdo del ser de las cosas. 

En Gadamer, su mayor discipulo en este campo, la crItica de La 'conciencia estética' como 

actitud que escinde lo artistico de lo vital y el rescate del "arte como juego, sImbolo y fiesta" 530  

529 Mn en El discurso filosófico de Ia modernidad (1985) estará Habermas reelaborando los ecos de esas 
discusiones en un 'excurso' especial sobre el texto de Schiller, en el que además radica linealmente a Marcuse. Cfr. 
Habermas, 2008: 56-62. 
530 Tal era el titulo del curso que Gadamer dictO en Salzburgo en 1974; en 1977, el texto fue reelaborado bajo el 
nombre de La actualidad de lo hello. 
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hacen más claro aun el intento de devolverle su dignidad perdida a la estética desde un punto de 

vista cognoscitivo y práctico. 

6. T. W. Adorno 

Ya desde el comienzo mismo de su larga trayectoria intelectual ha problematizado T. W. 

Adorno la dificil cuestión del estatuto cultural y la función social del arte y la literatura en la 

sociedad contemporánea, algo en lo que influirla decisivamente su fecunda inserción en el 

Instituto de Investigación Social de Frankfurt (encarnado, además, en las personas de M. 

Horkheimer, L. Löwenthal y F. Pollock, con el agregado 'externo' de W. Benjamin 531 ). Sus 

cinco décadas de producción ininterrumpida hacen del pensamiento adorniano una verdadera 

columna vertebral desde la que pensar las diversas posiciones referidas a la esfera estética, y 

consideradas retrospectivamente desde su obra cülmine, la póstuma Teorla estética (1970), 

pueden ser vistas como un in crescendo que desemboca en los más intensos momentos de dicha 

obra, lamentablemente inconclusa. 532  De hecho, puede pensarse el itinerario estético de Adorno 

como un camino sinuoso hacia un nuevo concepto, enriquecido, de autonomla del arte, cual si 

esta categorla fuera evidenciando un progreso constante desde sus eScritos de juventud hasta su 

ültima obra, en la cual opera como un verdadero Leit-motiv, 533  permitiéndole ir enfrentando a 

todas las inStancias de turno que atentaban contra el arte (ci capitalismo, el comunismo, y la 

teorla del compromiso). 

Ya en breves escritoS tempranos como los que hoy se recogen en las compilaciones Moments 

musicaux o en el tomo V de las Notas sobre literatura, por ejemplo, se percibe la preocupación 

por instalar Ia evaluación estética en el seno de un discusión filosófica y social más amplia, que 

a menudo deliberadamente combina juicio estético con juicio 6tico. 534  Y es que incluso el joven 

Adorno se halla en ia encrucijada socio-polItica del momento y no puede sustraerse al ánimo 

'politizado', por lo que procura abordar el arte ajustando cuentas entre la noble herencia del 

idealismo alemán pensando en figuras fronterizas como Kierkegaard y Wagner. De hecho, los 

531 Con quien Adomo hasta confiesa tener una "base comün" y una "Ilnea general" de pensamiento y de análisis 
(Adorno/Benjamin, 1998: 134). 
532 Para Ia visiOn continuista de la obra adorniana y una discusiOn al respecto, v. Jameson, 2007: 3-4. En este 
estudio, enfocado especificamente sobre Adomo y bajo el ambiguo tItulo de Late Marxism, Jameson profundiza y 
corrige muchas tesis expuestas en sujuvenil Marxism and Form (1971). El propio Adorno impugnO oportunamente 
al reeditar su tesis doctoral, sin embargo, a aquellos pensadores que presentan su obra como una uniOn feliz al 
alcanzar su vejez: cfr. Adomo, 2006: 235-236 
533 El término 'autonomla' -y  sus derivados cercanos- aparece más de 80 veces en la obra, sobre todo al principio y 
al final del volumen pOstumo, lo que le confiere además un efecto circular al volumen, a pesar de su incompletud. 
134 Cfr. Bohrer, 1998: 167s. 
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primeros textos estéticos adornianos de cierta extensiOn, ci Kierkegaard (1933) y ci Ensayo 

sobre Wagner (1938), se concentran en ci probiema o bien de la esfera estética de la vida, o bien 

de las relaciones profundas entre cosmovisión personal y plasmación artIstica. El libro sobre 

Wagner comienza con un capItulo titulado "Carácter social" y cuyo propósito es revelar ci 

sustrato ideológico del arte wagneriano, partiendo por el antisemitismo, para terminar 

explorando, en los ültimos capItulos, las técnicas de encubrimiento del trabajo humano y la 

producción material propias del idealismo retardatario del compositor (en plena sintonha con la 

poiltica cultural del Nacionalsocialismo). Las solas referencias bibliograficas —que en general 

remiten a biografias de Wagner- bastan para advertir el abordaje fuertemente histOrico-

biografista de todo el ensayo, defecto metodolOgico que Adomo ira corrigiendo con el tiempo 

para enfocarse cada vez más consecuentemente en la serie histórica progresiva de cada arte y en 

la inmanencia de las obras de arte. 535  AsI, en la Filosofia de la nueva misica (1949), aunque la 

estructura es básicamente una oposiciOn entre Schonberg y Strawinsky, Adorno se aplica más al 

análisis de los méritos y los deméritos estrictamente musicales de los compositores que a sus 

respectivos contextos e idiosincrasias. 536  El inmanentismo consecuente ira desplazando los 

análisis exógenos de Adomo, contaminados en su juventud de cierto sociologismo y 

psicologismo arbitrarios, pero sin que nunca desaparezca la crItica de la cultura y de la sociedad 

actual del trasfondo. 

También de 1938 data una respuesta indirecta al artIcuio de Benjamin sobre la 

reproductibilidad técnica del arte: "Sobre el carácter fetichista en la müsica y la regresión de la 

audición", que prosigue discusiones pianteadas en el epistolario entre ambos. Aill Adorno, que 

poco antes habla reivindicado "el énfasis con que defiendo el primado de la tecnologIa" 

(Adorno/Benjamin, 1998: 133), desgrana una tecnofobia sui generis, por asI decirlo, lamentando 

las ilusiones falsamente liberadoras del aporte técnico a la müsica, tesis que ampliarla a todo el 

orden de la cultura en la Dialéctica del iluminismo. En su opiniOn, la ruptura de barreras 

tradicionales en la circulación y la recepción de obras de arte no alienta perspectivas 

emancipatorias, sino regresivas; esta posición, por supuesto, lo expone a la permanente 

contradicciOn de rescatar la evoiuciOn artIstica sin el progreso técnico que normaimente viene 

Cfr. Jimenez, 1977: 41. 
536 En un fundacional ensayo "Sobre Ia situación social de Ia mUsica" (1932), sin embargo, Adomo habia sentado 
ya las bases de su nociOn de Ia composición musical —y por ende de Ia creaciOn artfstica en general- como 
superación dialéctica de las condiciones sociales, en tanto momento cognitivo: <<La tarea de Ia mUsica se muestra en 
cierta analogIa con lade la teoria social>> (Adorno, 1998a XVIII: 731). 
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apareado: un tour deforce gracias al cual a un cierto tipo de progreso material (el artIstico) se le 

opondrIa otro progreso (el tecnol6gico). 537  

Pero no hay duda de que es en la hoy célebre Diakctica de la Ilustración (publicada muy 

discretamente y recién en 1947) donde Adorno encontrará Ia perspectiva dialéctica que 

procuraba, forjando, además, algunos de los conceptos que le permitirán repensar con nuevos 

alcances las relaciones entre arte y sociedad (como el de Kulturindustrie 538). Como su subtItulo 

lo anuncia, se trata de "fragmentos filosóficos" escritos durante la 2' Guerra Mundial y en 

colaboración con Max Horkheimer (Se sabe, sin embargo, que los extractos que se ocupan de 

cuestiones artIsticas y estéticas pertenecen casi puramente a la pluma de Adorno); en esta obra 

algo heterogénea, el arte ocupa sintomáticamente un lugar central, ante todo en los apartados 

especIficos titulados "La industria cultural. Ilustración como engaflo de masas" —que 

rápidamente se volvió una referencia insoslayable para todo diagnostico crItico de la cultura 

contemporánea- y el "Esquema de la cultura de masas", extraviado entre los papeles de Adorno 

y dado a conocer recién en 1980. Para Adorno la distinción entre Kulturindustrie y arte es 

perentoria: la primera está regida por funciones heterónomas (el entretenimiento, el consumo), y 

pertenece a! "mundo administrado"; el "arte serio" es por esencia autónomo. 

Sobre todo desde esta obra cumbre se constata que en Adorno la valoración estética presupone 

una implIcita posición ética (en tanto la 'buena' obra de arte denuncia indirectamente a! mundo 

'malo' que la rodea), y no obstante, su método de análisis es el inmanente, que para esa época 

era justamente propiedad de conservadores y estetas, como él bien lo sabIa. 539  En una emisión 

radial publicada luego como Discurso sobre poesla ifrica y sociedad (1957), considerado uno de 

sus más importantes trabajos, 54°  dice: "el procedimiento debe ser inmanente. Los conceptos 

sociales no deben agregarse desde fuera a las obras, sino ser extraldos del preciso examen de 

éstas. [ ... ] nada que no esté en las obras [ ... ] legitima la decision sobre lo que su contenido, lo 

poetizado mismo, representa socialmente" (Adorno, 2003: 51). Como se ye aquI, para Adorno to 

517 La noción de 'progreso material' es producto de planteos iniciales en comUn entre Adomo y Hans Eisler. Cfr., 
entre otros, Ch. BUrger, 1977: 15s. En Ia citada carta a Benjamin, Adorno se refiere a esta idea como "segunda 
técnica" y "ley formal autónoma" (Adorno/Benjamin, 1998: 133 y 135). Asimismo, en un ensayo de 1953 titulado 
"Sobre técnica y humanismo", se pregunta "Si Ia técnica actual puede éntenderse como un proceso autOnomo, si 
posee legalidad propia" (Adorno, 1998 201: 311) 
538 Sobre el que el propio autor dirá tiempo después que fue pensado con Horkheimer para sustituir al de 
Massenkultur ("cultura de masas"), que da a entender que <se trata de algo surgido espontáneamente de las masas 
mismas> (Adorno, 1998a 10-1: 337). La creación de un aparato conceptual propio es determinante para el impacto 
del pensamiento adorniano. 

"Hoy ya se ye que el análisis inmanente, que en tiempos fue un arma de Ia experiencia artistica contra Ia 
banalidad, es manipulado como eslogan para mantener la reflexiOn social lejos del arte absolutizado. Pero sin él no 
se puede comprender la obra de arte en relaciOn con aquello de lo que ella misma es un momento ni descifrar su 
contenido" (Adomo, 2007: 241). 
540 Por ejemplo, por F. Jameson, que Jo califica como "uno de los más brillantes ensayos de Adomo" (Jameson, 
1974: 35), y más recientemente, Reemtsma, 2005: 333s. 
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social ya está inscripto en la obra misma, por lo que Ia 'inmanencia' no supone una forma 'pura' 

y necesariamente desprovista de datos sociales, sino un particular modo de inscribir —no sin 

dolor- lo externo en la forma misma. Y es que para Adorno, la obra de arte es la Ultima instancia 

—el "lugarteniente" (Statthalter), en su bella expresión- de la humanidad, una obra de arte que él 

define como totalmente cerrada (en oposición a las vanguardias), "sin ventanas", exactamente 

como una mónada: a lo largo de sus escritos estéticos, las referencias directas al concepto 

leibniziano son abundantes por demás. 54 ' Y al suscribir enfáticamente una poética de la obra por 

sobre los momentos de la creación y la recepción, como en su momento lo habla hecho K. P. 

Moritz, no es raro que incluso se señale su filiación religiosa (en su caso, negada): <<La teorIa 

estética de Adorno tiene rasgos escatológicos y vive de theologoumena crIpticamente activos, 

que son incesantemente desmentidos y 'dados por muertos'>> (Rentsch, 1987: 350). 

La obra de arte es producto técnico, artefacto, y por ende testigo del trabajo y del sufrimiento; 

pero al mismo tiempo es un 'para si', pues es portadora de un residuo mimético: para Adorno, 

"mImesis" es la relación originaria y no alienada entre el ser humano y la naturaleza, a 

diferencia de lo "idéntico", que es el comportamiento afirmativo respecto de la realidad y la 

sociedad actual. Y una obra semej ante solo puede imponer una matriz de recepciOn no 

hermenéutica. Adorno prefiere la figura del enigma para cifrar la relaciOn entre obra y receptor. 

El "contenido de verdad" (Wahrheitsgehalt) de las obras de arte —que Adorno suscribe 

enfáticamente- jamás se deja vertir en fOrmulas conceptuales, sino que conserva el carácter 

enigmático (de hecho, la autonomla es la condición de posibilidad de dicho contenido de 

verdad). Es altamente significativo que, más allá del especIfico debate con Alphons Silbermann 

en torno de la 'sociologIa del arte' y la refutación adorniana de toda cualidad comunicativa en la 

genuina obra de arte, en su vasta obra estética apenas si haya lugar para la instancia de la 

recepciOn como factor definitorio del mundo estético: Adorno piensa siempre primero en la 

obra, y ocasionalmente en la producción (Beethoven, Valery, Beckett), pero el receptor brilla 

por su ausencia (salvo para condenarlo desde La crItica cultural). La estética adorniana enfatiza 

notablemente la obra aislada, al punto que más que de autonomIa del arte, en su caso se podrIa 

hablar de una autonomIa de las obras de arte; a sus ojos, el arte parece poseer una logica que 

impone su modo de recepciOn a cualquier persona con uso de raz6n. 542  

141 Cfr., a titulo ilustrativo, sus articulos "Progreso y reacción" (1930), "Tesis sobre el arte y Ia religion hoy" 
(1945), y "Presupuestos" (1961). En Ia Teorla estética el filOsofo repetirá: "La obra de arte es lo que la metafisica 
racionalista proclamO en su cumbre como principio del mundo, una mOnada" (Adorno, 2004: 240). 
542 Muy interesante por su sugestividad es aquella observaciOn adorniana de que "La müsica de Schonberg exige 
que también el oyente componga espontáneamente su movimiento interior, y en vez de Ia mera contemplaciOn le 
impone Ia praxis" (Adomo, 2008b: 134). Aqui se delata una socallada tendencia a pensar Ia recepcion estética como 
algo más que una "mera contemplación", lo que implica un modelo mucho mãs activo y 'participativo' (aunque no 
gracias a Ia empatla, sino al distanciamiento critico). 
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Poco después de la Dialéctica aparece Minima moralia (1951), colección de fragmentos y 

reflexiones dedicada a Horkheimer en la que abundan las referencias al arte y la literatura. Aqul, 

el arte —que para Adorno es el arte no comercial, el arte 'alto'- es definido claramente como una 

amenaza contra la sociedad administrada, como un skandalon para la cultura planificada: 

sucintarnente, como confusion y como crimen ("Toda obra de arte es un delito a bajo precio", 

Adorno, 1998b: 110; "La misión del arte hoy es introducir el caos en el orden", ibid.: 224). 

Cuando asume un discurso ético, Adorno hace más clara su convicciOn acerca de cuál es la 

función social del arte autónomo en el mundo contemporáneo: contra el uso (como en Moritz), 

contra el provecho (como en Schiller) y contra el interés (como en Kant), la auténtica obra de 

arte es una aparición de la espontaneidad natural a manos del hombre, un reservorio de vida y 

libertad en un mundo depredado y homogeneizado. 

Para esta época, ya está reinstalado en Alemania Occidental, y su figura comienza a repercutir 

en el enrarecido ambiente de la posguerra, que él condena por mediocre. Algunos escritores de 

la posguerra se le acercan, atraldos por sus ideas y por su figura; en un pals donde el marxismo 

era anatema y la crItica radical era casi un gesto de mal gusto en medio del optimismo de la 

reconstrucción, e! Instituto de Investigacion Social de Frankfurt y su mayor referente en 

cuestiones de estética actuaron como polo magnético para todos aquellos que querlan oir y hacer 

olr voces crIticas. Por ejemplo, la influencia del fllósofo se hace obvia en el ensayo "La ceguera 

de !a obra de arte" (1956), de Alfred Andersch, uno de los mayores reconstructores de la poesla 

y la !iteratura de posguerra a través de sus revistas y de su actividad en e! 'Grupo 47'. No solo 

en el tItulo y en la dedicatoria está presente Adorno, sino en la tesis principal del escrito, que 

remite al ensayo adorniano "El artista como lugarteniente" (1953): tras criticar los forma!ismos 

exagerados del Esteticismo y la abstracciOn, Andersch conc!uye que "no puede darse la 

autonomIa, el ser-para-sI de un mundo artIstico. El arte es una de muchas formas del 

conocimiento... [ ... ] Pero si bien el arte no puede ser autónomo, es esencialmente diferente" 

(Andersch, 2000: 271). Aflos después, el poeta y crItico Hans Magnus Enzensberger también 

entra en contacto con el fi!ósofo, aun con discrepancias. 543  En su ensayo "PoesIa y polItica" 

(1962), 544 por caso, contradice exp!lcitamente algunas concepciones de la Escuela de Frankfurt 

para defender la tesis, sin embargo muy adorniana, de que "el carácter politico de la poesIa solo 

puede serle inmanente" (Enzensberger, 1969: 206), arribando a la conclusion —netamente 

543 En un nümero de Text + Kritik dedicado a Ia "lirica poiltica", Michael Braun imputa a Adomo y a su "elegante 
adepto" Enzensberger —quienes para Ia opinion püblica siempre han estado más o menos unidos- Ia creencia de que 
la poesia conserva una funciOn emancipadora sin intervenir en la praxis, pues <<tales pretensiones solo son 
realizables en el mundo de la apariencia estética>> (M. Braun, 1984: 78). 
544 Este pequeno escrito constituye, para W. Hinderer, todo un sintoma de cambio respecto de esta relaciOn 
conflictiva entre las dos instancias a lo largo de Ia historia cultural alemana. Cfr. Hinderer, 1978: 7s. 
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adorniana- de que "La crItica literaria concebida como sociologla [Se refiere al marxismo] 

ignora que es el lenguaje el que suministra un significado social al fenómeno de la poesIa, y no 

su implicaciOn en las contiendas polIticas. La estética literaria burguesa desconoce o disimula el 

hecho evidente de que Ia poesIa es de esencia social. De ahI procede el carácter grosero e 

inutilizable de las respuestas que las dos escuelas han propuesto respecto a la relación entre 

poesla y polItica. En un caso, absoluta independencia; en el otro, total dependencia" (ibid., 

213). 545  A estos se irlan sumando otros artistas como el cineasta Alexander Kluge y la poetisa 

M. L. Kaschnitz, que a Adorno le aseguraban a su vez unfeedback actual desde La esfera de la 

producción artIstica. 

Como contrapartida, en materia de estética Adorno solia protagonizar tenaces enfrentamientos 

con destacadas personalidades de la cultura alemana y europea en general, como Lukács y 

Sartre. La permanente desavenencia con Lukács, que se prodigó por décadas y llego a adquirir 

bastante virulencia, delataba acaso La extracciOn comün en Hegel y el deseo comün de 

reinterpretar a Marx para la estética modema, salvando asI la categorIa idealista de autonomIa 

sin capitular ante la necesidad de crItica poiltica, pero sobre todo rencores personales; Adorno, 

en todo caso, era uno de los muchos tributarios de Historia y conciencia de clase, y se negaba a 

aceptar La postura lukácsiana interpretándola como una vertiente de la ortodoxia leninista-

stalinista, y por ende obtusa y retardataria. En uno de los muchos trabajos destinados a mostrar 

lo mucho que compartIan estos dos proverbiales enemigos, de hecho, B. Lindner los vincula 

justamente en atención a la estética autónoma: <<El interés en una reformulación filosófica de la 

autonomla del arte liga a las concepciones 'más exitosas' de La estética materialista, La de 

Lukács y la de Adomo>> (Lindner, 1980: 262).546  Pues más allá de los gustos y temperamentos 

tan diversos, es significativo que ambos se hayan malentendido en una idea que compartIan y a 

la que llamaban por nombres diversos (a veces, "negatividad" o "modernidad" en Adorno, y 

"realismo" o "totalidad objeto-sujeto" en Lukács). Ambos coincidlan, con los propios Marx y 

Engels, en que La explicitación de contenidos ideologicos sOlo puede perjudicar a una genuina 

obra de arte, que necesita ser creada y ser recibida en condiciones de libertad artIstica y estética; 

el verdadero gran artista inscribe -y  no escribe- en su obra La 'verdad' social, que -quiéralo o 

no- sOlo puede ser crItica en un mundo alienado. 

545 Es interesante que Enzensberger seflale aqul Ia negación a ocuparse de Ia lirica por parte de Ia "sociologia 
literaria", tërmino que a comienzos de los sesenta mayormente remitia a Lukács (cfr. Enzensberger, 1969: 208), 
mientras que se ha marcado Ia creciente preferencia de Adorno por Ia lirica, conforme pasaban los aflos (cfr. 
Reemtsma, 2005: 319). La elecciOn de generos marca una divergencia más entre ambas concepciones de lo 
literario. 
546 Para esta relaciOn, v. adems P. BUrger, 1997: 15 1-165, y N. Tertulian, 2000. Todo este material prueba que una 
vez fallecidos ambos pensadores, el virulento antagonismo entre ellos fue revisado y el análisis se vio redirigido 
más bien hacia Ia bUsqueda de sus vinculos y coincidencias. 
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La convicción de que el arte es la ültima reserva vital y humana —por asI decirlo- se hace muy 

expresa en dos trabajos de 1962: 547  la Introducción a la sociologla de la misica y el artIculo 

Compromiso (que originalmente fue una conferencia radiofónica titulada Compromiso o 

autonomla artIstica). En el primer tratado, el filósofo observa con todas las letras: <<En una 

sociedad prácticamente funcionalizada, totalmente atravesada por el principio de cambio, lo 

carente de funciOn se vuelve una función de segundo grado. En la función de lo carente de 

función se entrecruzan algo verdadero y algo ideológico. La autonomIa de la obra de arte misma 

surge de ahI: en el contexto operativo de la sociedad, lo en sí propio de la obra de arte, que no se 

encomienda a dicho contexto y que es hecho por el ser humano, promete algo que existirla sin 

estar desfigurado por el lucro universal: naturaleza>> (Adorno, 1998a XIV: 221). Y en el artIculo 

mencionado, la cualidad defensiva del arte adquiere tonos agresivos: "La autonomla sin reservas 

de las obras, que se sustrae a La adaptación al mercado y a las ventas, se convierte 

involuntariamente en un ataque. Pero éste no es abstracto" (Adorno, 2003: 408). Este ensayo, 

además, es una predecible refutación del engagement sartreano como falsa superación dialéctica 

del estancamiento producido por el Esteticismo: "Cada una de Las dos alternativas se niega a si 

misma al mismo tiempo que a la otra: el arte comprometido porque, necesariamente separado de 

La realidad en cuanto arte, niega la diferencia con respecto a ésta; la de 1 'art pour 1 'art porque 

con su absolutización niega también aquella indisoluble relación con la realidad que la 

autonomización del arte frente a lo real contiene como su a priori polémico" (Adorno, 2003: 

395) 548 

Poco después, de hecho, Adorno le pone fecha a ese valor 'negativo' —sea pasivo o activo- del 

arte moderno. En las Tesis sobre sociologIa del arte (1965), un escrito en respuesta al 

empirismo sociologico de Alphons Silbermann, rescata para la sociologIa a aquellas obras cuyo 

impacto social no es cuantitativamente importante y dice: <<El contenido social mismo de las 

obras de arte a menudo se halla, frente a las convencionales y endurecidas formas de conciencia, 

precisamente en la protesta contra la recepciOn social; desde un cierto umbral histórico - 

Localizable a mediados del siglo diecinueve- en adelante, en las formaciones autónomas ésa es 

justamente la regla>> (Adorno, 1998a X 1: 369-370). Tal periodización luego se repite en la 

TeorIa estética ("La autonomla que el arte obtuvo tras quitarse de encima su función cultual y 

sus secuelas"; Adorno, 2004: 9) y aunque pareciera contradecirse con el viejo artIculo "Tesis 

547 Lo que no implica que Adomo renuncie de ahf en adelante a las tIpicas expresiones paradójicas al estilo de Ia 
CrItica del Juicio. En Ia Teoria estética dirá, por ejemplo: "Si se puede atribuir a las obras de arte una función 
social, es su falta de función" (Adorno, 2004: 300). Sobre "el carácter paratactico de su estilo", v. Jay, 1988: 5. 
548 En torno de Paul Valery, asimismo, vemos otra refutación adorniana de la presunta antitesis entre arte puro y 
comprometido "la terca antitesis entre arte comprometido y puro [ ... ] es un sIntoma de Ia funesta tendencia a la 
estereotipia, al pensamiento en fOrmulas rigidas y esquematicas" (Adomo, 2003: 112). 
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sobre el arte y la religion hoy" (1945), la posicion de Adorno es que el arte como occidente lo 

concibe en general es mucho más antiguo, si bien su 'autonomIa' es un fenOmeno cercano en el 

tiempo y ligado tanto a la secularizaciOn como al capitalismo. Como se sabe, para Adorno todo 

en materia de arte es histOrico, pues el arte mismo es un devenir, de modo que la autonomla es 

algo asI como la fase histOrica en la que el aPe existe ya sin tension con la esfera religiosa y en 

cambio plenamente insertado en el mundo burgués. No una fase histórica definida y estable, por 

supuesto, sino una transiciOn, un estadio que ya no volverá nunca a su momento previo pero que 

acaso devenga otra cosa en el futuro: tras sostener que "la autonomIa del arte es irrevocable", no 

tarda en insinuar que "su autonomia comienza a mostrar un momento de ceguera" (Adorno, 

2004: 9). Al periodizar la autonomIa del arte y no por eso relativizar su valor ni su sentido, 

Adorno rompe con su proclamaciOn sub specie aeternitatis a manos del Idealismo sin renunciar 

a esa poderosa idea en sí, que se impregna de temporalidad. 

La inserción en el mundo burgués es el otro aspecto del arte autónomo, además de su 

rompimiento con toda forma religiosa: su profunda relación con el sistema capitalista (algo en lo 

que la tardla Teorla estética se reencuentra con el juvenil Ensayo sobre Wagner). Adorno 

confirma esta vieja sospecha suya al decir: "El arte como dominio separado ha sido posible, 

desde el principio, sOlo en cuanto burgués. Incluso su libertad, en cuanto negaciOn de La utilidad 

social, tat como se impone a través del mercado, permanece esencialmente ligada al supuesto de 

la economia de mercado. Las obras de arte puras [ ... ] han sido siempre, at mismo tiempo, 

también mercancIas"; y: "El principio de la estética idealista, la finalidad sin fin, es la inversion 

del esquema at que obedece socialmente el arte burgués: inutilidad para los fines que eL mercado 

declara. Finalmente, en la exigencia de distracción y relajación el fin ha absorbido ci reino de la 

inutilidad" (Adorno, 2004: 171). 

En el glosario que cerraba uno de los primeros tratados sobre la estética adorniana concebida 

como un todo se definla "Autonomla" del siguiente modo: "Adorno denomina 'autonomla del 

arte' (Autonomie der Kunst) a su liberaciOn respecto de la teologIa, de la metafisica y de su 

funciOn de culto. Si bien eL idealismo favoreció esta 'emancipación', en cambio reforzO su 
55 carácter 'enfático', del cual se gloria la burguesia" (Jimenez, 1977: 166). 0  Se trata, por 

supuesto, de una definiciOn del concepto más o menos estándar, y por ende intercambiable con 

términos como 'emancipaciOn' o 'LiberaciOn' (algo que no es ajeno al propio pensador), 55 ' pero 

549 Y asj puede presentar a Beethoven como "el ejemplo más grandioso de Ia unidad de los opuestos, mercado y 
autonomia, en el arte burgués" (Adorno, 2004: 171), 
550 La temprana obra del frances Marc Jimenez data de 1973, y ofrece una muy aceptable smntesis de la estética 
adomiana fuera del ámbito germánico. 

' Cfr. por ejemplo el momento en que dice: "Su autonomia, su independización [Verselbstandigung] respecto de 
Ia sociedad... "(Adorno, 2004: 297). 
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que ciertamente no cubre toda la magnitud de sentido con que Adorno inviste a la categorla. Por 

lo pronto, al pensar la autonomla del arte solo exOgenamente se olvida el énfasis adorniano en el 

carácter antes senalado de totalidad orgánica de la obra, de clara raIz idealista. Y se olvida el 

sentido lOgico del concepto como 'legalidad propia', que no escapa a Adorno: "Lo que en la 

obra de arte se presenta como su propia legalidad es un producto tardlo de la evoluciOn 

intrat6cnica". 552  Tampoco el de 'arte' es un concepto fácil en Adorno, quien se cuida siempre de 

circunscribir la aplicación !egItima del concepto a un corpus reducido, aplicando designaciones 

peyorativas a la gran mayorIa de la producción artIstica y cultural; esta conciencia de la 

selectividad de lo que ha de liamarse 'arte' le valdrIa repetidas acusaciones de elitismo, pero al 

mismo tiempo le permitirla advertir la brecha que en el mundo moderno se abre entre los 

productos artIsticos de diversas calidad: "El arte ligero ha acompaflado como una sombra al arte 

autOnomo. Es la mala conciencia social del arte serio" (Adorno, 2004: 148); en esta escisión, 

Adomo ha sido un auténtico pionero a la hora de conceptualizarla, por más que luego se le haya 

reprochado tomar partido por el 'arte alto'. Y sobre todo, es la tesis del "carácter doble" 

• (Doppelcharakter) del arte lo que da cuenta de la noción dialéctica y rica que Adorno llegó a 

tener de la autonomIa: "El carácter doble del arte en tanto que autónomo y en tanto que fait 

social se comunica sin cesar a la zona de su autonomla" (Adomo, 2004: 15). 

Esta proclamaciOn oficial de la autonomf a del arte en una tensa convivencia con su Indole 

también irrenunciable de "fait social" -concepto introducido por Durkheim- constituye el punto 

de inflexiOn dave de la ültima estética adorniana, en tanto reüne formulaicamente dos aspectos 

de la obra de arte que a menudo operaban como antItesis, y que ahora se revelan 

complementarios. Con su desafiante problematicidad, esta tesis resultó ser altamente productiva, 

obligando a tomar cartas en el asunto a los más diversos especialistas. Apenas aparecida la 

Teorla estética, Hans R. Jauss se apuró a formular las dos tIpicas acusaciones del momento 

contra Adorno: la de su inefectividad en la práctica y la de elitismo en sus gustos y valores. 553  

En una conferencia de 1972 dice: "La tesis de que precisamente la obra de arte autónoma 

representa la contradicción mãs irreconciliable con el poder social hereda la misma carencia de 

significaciOn práctica que caracterizaba al principio de 1 'art pour 1 'art y que, a la vez que 

conquistaba en el siglo XIX la autonomla del arte, tuvo como consecuencia la separación de los 

ámbitos de arte 'superior' (libre) e 'inferior' (ütil)" (Jauss, 2002: 90). Con el correr del tiempo, 

552 Algo que coincide con Ia previa observaciOn de las Tesis sobre sociologIa del arte: <<Las obras de arte 
autOnomas se rigen por su legalidad inmanente, segUn aquello que las organiza con sentido y armonla>>; Adorno, 
1998aX 1:370). 
553 Peter Hohendahl enumera dichas crIticas —en especial las de la izquierda, a la sazOn tan decepcionada con 
Adomo- en Hohendahi, 1981 (recogido luego en Hohendahl, 1991). La mãs célebre recusaciOn del pensamiento 
adomiano era por entonces Ia que Lukãcs formulara en 1962: la de que Adorno "Se ha instalado ya en el Gran Hotel 
Abismo", es decir, "al borde Ia Nada y del Sinsentido" (Lukács, 1985a: 292). 
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sin embargo, Jauss pudo moderar su postura y reconocer el rango del pensamiento adorniano: 

<<Recién después de Adorno, el arte adquiere su rango social gracias a su autonomia; 

precisamente se vuelve más que nada social porque niega toda conexión social>> (Jauss, 1980: 

141). Otros, en cambio, yen que en la ültima teorla adorniana se destaca lo antinómico, lo 

ambivalente (nótese que Adorno comienza observando que ya nada es evidente respecto del 

aPe, propiciando una especie de relativismo, y termina afirmando que su autonomIa es 

irrevocable), y respecto de la condición autónoma y soberana al mismo tiempo del arte, dicen: 

"Estas dos tradiciones, ya unidas en la estética kantiana, han encontrado en la TeorIa Estética de 

Adorno su más reciente punto de confluencia y crista!ización. Conseguir articular ambas 

corrientes es la tarea que Adorno asigna a la estética contemporánea en su teorema central de la 

'antinomia de la apariencia estética" (Menke, 1997: 13). Y es que para describir sucintamente 

el carácter del arte verdadero para la "vida daflada" del individuo en la "sociedad administrada", 

el concepto dave es el de "negatividad": la obra de arte niega al mundo circundante, a su !ogica, 

y por ende lo condena. Pero no puede hacerlo sino existiendo concretamente, con lo que a la vez 

participa ontologicamente de cierta complacencia en el hecho de existir: "el concepto de 

negatividad estética, definido de manera más rigurosa, está en condiciones de cumplir una doble 

tarea: permite reformular la lOgica interna de la experiencia estética en todas sus articulaciones 

y, al mismo tiempo, afirmar su potencial crItico frente a los poderes de la razón, sin someterlo a 

una finalidad extraña. El concepto de negatividad estética proporciona la dave para comprender 

la doble determinación del arte moderno tal como lo concibe Adorno: como un discurso 

autOnomo entre otros y, al mismo tiempo, como subversion soberana de la razón de todos los 

discursos. Entendida como negatividad, la experiencia estética adquiere un contenido soberano 

que, lejos de amputar la autonomIa de la esfera artIstica, la presupone" (Menke, 1997: 17). 

Otros, como P. Burger, estiman que Adorno sigue siendo vIctima de la "doctrina de la 

autonomla" y que ha quedado atrapado en ciertas limitaciones. 554  Y en una perntltima lectura del 

problema del "doble carácter", Albrecht Weilmer ha recordado hicidamente que "La tesis de 

Adorno de que el arte en tanto autónomo se comporta antitéticamente respecto de la empiria, es 

por ende comprensible solo ante el trasfondo de su crItica al capitalismo o bien a la industria 

cultural del capitalismo" (Wellmer, 2005: 247), pues "una liberación del artista respecto de 

finalidades ajenas al aPe" se dio "al mismo tiempo que una nueva dependencia de legalidades 

económicas ajenas a! aPe" (ibid., 246). 

La reactua!ización de la categorIa estética de autonomIa cobra nuevos brIos con Adorno 

porque éste, aun cuando descree de la libertad crItica del sujeto creador o receptor en la sociedad 

554 V.P. Burger, 1996: 15-18, y 1997:83s y 15is. 
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moderna, reimprime a la idea una alta dosis de contenido social, y de hecho, moral: las obras de 

arte —a falta de artistas y de receptores Adorno lo apuesta todo a la obra de arte en sí- son 

autónomas porque rechazan su entorno, niegan la realidad vigente. Y no lo rechazan 

retOricamente, ni siquiera expilcitamente (como el big refusal marcuseano), sino por el mero 

hecho de existir, de ser como son y lo que son: la crItica socio-polItica, que los movimientos de 

protesta le exigieron a Adorno en sus Ultimos años, se encuentra cifrada en el trabajo empenado 

en crear la obra y en el que se ha de empefiar en su recepción. Uno de sus biografos observa, 

acertadamente: <<Dado que solo en las obras de arte los fenómenos siguen su legalidad 

inmanente, Adorno orienta su concepto de una praxis poiltica correcta hacia la experiencia de lo 

estético: la obra autónoma debe ser el destello de una humanidad autónoma en una sociedad 

libre> (Scheible, 1999: 133). Aun en los polos opuestos, Lukács y Gadamer, por ejemplo, yen en 

el arte una instancia cognitiva (igual o superior a la ciencia y la filosofia, segün el caso); 

Benjamin y Marcuse, a su modo, buscan para el arte un uso emancipatorio. Para Adorno, en 

cambio, el arte es denuncia pura, en sI; es la ontologla de la obra de arte la que dice esto (dato 

que solo puede apreciar un análisis inmanente y progresivo), y no lo que la obra individual 

pueda decir como contenido, cual si se tratara de una verdad en acto. Su carácter enigmático y 

aporIstico vuelve al arte teóricamente productivo. En el pensamiento alemán, de 1970 en 

adelante es totalmente impensable un estudio de cierta extension que aborde el concepto de 

autonomia estética y no se ocupe de la teorla adomiana. 555  No por aceptarla como tal, sino por 

cuestionarla, aun defendiéndola, es la insistencia de Adorno en el postulado de autonomla del 

arte y el tratamiento problemático -por no decir paradójico- que hace de la misma lo que la 

reactualizan. De hecho, Adorno ha logrado, con este solo concepto y su inherente 

provocatividad, darle un objeto de estudio concentrado y especIfico a toda una generaciOn de 

especialistas jOvenes de la década de 1960, que han sentido en esa obra póstuma e inconclusa —y 

en la figura de este pensador- prácticamente el mismo impacto que el del Mayo Frances. 556  

7. El perIodo álgido 

555 Como se muestra, por ejemplo, en los trabajos de Recki, 1988; P. Burger, 1997; Menke, 1997; y muchos más. 
516 Christa Burger confiesa: <<El primer libro publicado por Peter Burger, DerfranzOsische Surrealismus (1971), 
funda su actualidad en relación al movimiento del mayo frances [ ... ] La teoria critica de ]a sociedad era siempre, 
logicamente, el pivote de nuestro propio proyecto de una teorla literaria crItica. Pero Adorno, para nosotros, era 
ante todo y para cualquier opciOn consciente ci maestro fiiosófico que respondia por una determinada posición: el 
rechazo>> (Ch. Burger, 2003: 45 y 84). 
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El regimen nacionalsocialista habIa suprimido toda indagacion de una presunta especificidad 

de los lenguajes y los criterios de valor de los productos artIsticos: de una obra de arte habla que 

preguntar ante todo qué se vela o decla en ésta y cuáles eran los datos biograficos de su autor - 

deduciéndose linealmente de aqul las intenciones personales, en base a puros prejuicios-. Caldo 

el Tercer Reich, la nación alemana se dividió en dos paIses: en uno, en la Repüblica Oriental, la 

mirada mayormente exógena persistió, si bien ahora con el signo ideologico contrario; en la 

lucha por el progreso y la expansion del sistema socialista, el arte debIa sumarse como una 

actividad cultural comprometida con la causa, haciendo gala de un confeso servicio a la 

sociedad. En la Repüblica Federal, en cambio, a modo de reacción liberal y a tono con ciertas 

renovadoras propuestas teOricas (casualmente, venidas del este europeo), se impuso rápidamente 

el paradigma del análisis inmanente: si nazis y comunistas se quedaban en el exterior de las 

obras de arte, el nuevo pensamiento alemán se solazaba en el puro interior de las obras, 

procurando una exhaustiva exploración crItico-descriptiva de su lenguaje, de sus formas, de sus 

materiales, y de su posición en la historia, pero ya no en la historia humana, sino en la historia 

especIficamente artIstica. El descongelamiento de esta concepción comenzarIa a darse 

paulatinamente, a mediados de la década de 1960, tanto por el propio agotamiento del método 

como por la agitación social que crecIa a su alrededor, en un contexto en el que se denunciaba 

toda neutralidad ideolOgica y toda especialidad desentendida de la praxis. 

A comienzos de los años Sesenta, asI pues, el campo académico alemán occidental todavIa 

muestra una discreta continuidad respecto del aPe como ente autónomo, si bien en su version 

menos punzante, es decir, tal como lo habla echado a andar A. W. Schlegel, por ejemplo, y no 

con el espIritu de Kant o Schiller. Un evento solitario pero en todo caso pionero lo constituye la 

tesis doctoral del joven Wolfgang Iser: Walter Pater. La autonomla de lo estético (1960), 

publicada por la casa Niemeyer -dedicada a las publicaciones estrictamente universitarias- y que 

no serla reeditada jamás. Como deja traslucir el elocuente tItulo, el trabajo se centra en la 

emblemática figura de Pater como prohombre del Esteticismo inglés y discute, a partir de allI, 

con el Esteticismo frances y finisecular paneuropeo, al que acusa de divorciar tajantemente al 

arte de la vida, volviéndolo estéril: <<El arte por el arte [Kunst urn der Kunst willen] significa que 

el aPe no está referido a una realidad que le es superior, sino que de las oscilaciones de la 

existencia abstrae permanentemente una consumaciOn que crea un contraste con la existencia 

fragmentaria del hombre. En esto, Pater sobrepasa al corriente punto de vista del art pour 1 'art. 

Pues no concibe la absolutización del aPe como una protesta contra una cierta realidad 

sociolOgicamente moldeada (un momento que en la formulación de la concepciOn de 1 'art pour 

1 'art por parte de Gautier habla sido decisivo). Para Pater, en cambio, el aPe referido a sj mismo 
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logra una elevación por encima de la limitación de la vida humana. [ ... ] Mientras que con el 

concepto del art pour 1 'art Gautier protestaba contra una situación histórica y a Ia vez 

proclamaba la auto-consumaciOn del arte, Pater verifica en el aPe la añorada transformaciOn de 

la experiencia humana. AsI como Gautier seflala la separación absoluta entre arte y vida por 

medio del art pour 1 'art, Pater cuida justamente que haya una relación entre aPe y vida>> (Iser, 

1960: 42). Más allá de la falta de rapport del trabajo con su entorno inmediato y de que el autor 

no se alinearla con la protesta social y los reclamos a la cultura y al arte (anos después, de 

hecho, en plena agitación, Iser seguirá defendiendo la posiciOn 'formalista' de Ingarden), es 

sintomático que quien luego serla reconocido como un reputado especialista en estética inicie su 

carrera -junto con la década del 60- separando ci Esteticismo radical de otro cierto Esteticismo 

aün redimible. El lücido artIculo especializado de Karl Heisig (1962) prueba poco después que 

el tema del art pour 1 'art persiste como topos académico y que puede ser investigado 

minuciosamente, aunque siga siendo una rara avis. 

Ya a mediados de los sesenta, comienza la reorientación sociológica en los estudios de 

Literaturwissenschafl ("teorla literaria") y Kunsiwissenschaft ("ciencia del arte"), encarnada en 

los nombres de sus primeros intérpretes: H. J. Hafekorn, 557  R. Engelsing, y R. Schenda. 558  A 

medida que los paradigmas crIticos y teóricos revelan sus limitaciones e imposibilidades, la 

necesidad de repensar la creación artIstica y el goce estético en un marco histórico y social más 

amplio se hace evidente. En un artIculo de 1966 dedicado a Ernst Bloch (uno más de los muchos 

intelectuales en conflicto con el gobierno de Berlin oriental), el sociólogo Helmut Plessner 

declara: "Que el arte tiene que ver con la sociedad no es, para nuestra generación, un gran 

descubrimiento. [ ... ] Puesto que la sociedad tuvo que volverse pluralista en ci proceso de su 

industrialización, impuso ella con eso la emancipación del artista, quien con ello fue reducido a 

la regiOn estética: 1 'art pour 1 'art. [ ... ] La autonomia de la obra de arte parece haberse 

transformado en la autonomia del mercado del arte, que —seguro de sus chances de yenta-

despierta la impresión en la opinion püblica de que él se ha acercado al ideal de la economIa sin 

clientes" (Plessner, 1978: 109-110). 

La GermanIstica, por su parte, una de las disciplinas más acusadas de fácil connivencia con el 

regimen hitleriano, hace a partir de entonces un largo mea culpa, cuya primera estaciOn 

" En el Archly für Geschichte des Buchwesens (1963) aparece su extenso trabajo fundacional sobre Ia figura 
histórica del escritor libre, titulado "Der freie Schriftsteller. Eine literatur-soziologische Studie Uber seine 
Entstehung und Lage in Deutschland zwischen 1750 und 1800"; era el fruto de una disertaciOn doctoral homónima, 
presentada ya en 1959. El trabajo fue republicado mucho después (en 1974) bajo el tItulo de "Zur Entstehung der 
burgerlich-Iiterarischen Intelligenz in Deutschland zwischen 1750 und 1800". Su impacto fue enorme, a juzgar por 
las referencias que estudios inmediatamente posteriores hacen a él (como C. Burger, D. Borchmeyer, H. Kiesel, 
etc.) 
551 Una buena retrospectiva de esta transición se halla en Schenda, 1988: 22s. 



relevante podrIa situarse en las Jornadas de GermanIstica de Munich de 1966. 559  Desde los 

primeros grandes autores de la especialidad, como R. Prutz y G. Gervinus, hasta las luminarias 

del siglo XX, como A. Korff, B. Markwardt y hasta B. von Wiese, era caracterIstico el 

tratamiento directo de la bibliografia primaria, en un esforzado intento por conferir un carácter 

de unidad a los perIodos y de evolución a la totalidad; desde ahora, en cambio, La disciplina se 

vuelve crecientemente auto-reflexiva, se atreve a superponer presuntos perlodos y a quebrar 

presuntas continuidades, y ante todo se cuida de toda formulación que pueda resultar 

nacionalista. Además de esta alteración metodologica, se constata un creciente interés por las 

formas 'bajas' de la literatura (verdadera quantité négligeable de la historia de la Literatura), 

iniciándose asI un lento proceso de descongelamiento del canon literario, 560  e incluso por un 

factor normalmente olvidado: el püblico. Algunas referencias para este cambio de perspectiva 

eran de lengua alemana (Lukács, Adorno, Hauser), otros eran franceses (Guyau, Escarpit, L. 

Goldmann): lo comUn a estos era, en todo caso, una actitud crItica para con los métodos de 

estudio burgueses de la cultura. El historiador de la cultura alemana Hermann Glaser traza asi el 

panorama del momento: <<Se protestaba contra las formas tradicionales de La literatura, tanto del 

consumo de literatura como de la crItica literaria; el trato 'inofensivo' y sin finalidad [zweckfrei] 

con la denominada 'bella literatura' quedo al descubierto como intento de alejarse de la realidad 

(de los problemas sociales y politicos) con ayuda de la 'ideologla de la interpretación'. Por caso, 

en Ia GermanIstica, con su hiper-germanismo cientificamente velado y su recaimiento en lo 

chauvinista y conservador [ ... ] En 1967, jóvenes germanistas exigieron en una resolución la 

'politización de la GermanIstica', es decir, reflexionar sobre la imagen que tenIan de 51 mismos 

en un intercambio crItico y racional con los requerimientos extrauniversitarios>> (Glaser, 1990 

III: 70). En el fondo, por supuesto, La crisis era mucho más amplia y profunda, tal como se 

comprobarIa más tarde: <<En Alemania, en su parte occidental, la pregunta [por el sentido de la 

559  Dichas Jornadas dieron lugar a] tomo colectivo titulado Germanistik —eine deutsche Wissenschaft, de 1967 (y 
que en 1970 ya iba por la 4' ediciOn). Ese mismo año, idéntico problema se plantea en Nationalismus in 
Germanistik und Dichtung de Benno von Wiese. A estos tomos los sucederán casi de inmediato muchas otras 
autocrIticas, que delatan una progresiva toma de conciencia, y cuyo ápice en el campo más amplio de Ia opinion 
püblica acaso sea el artfculo de Jurgen Kolbe Hay que salvar a Ia Germanistica?, publicado en febrero de 1969 
nada menos que en el Frankfurter Ailgemeine Zeitung. Más instancias del debate se encuentran, por ejemplo: J. 
Kolbe, Ansichten einer kunfligen Germanistik (1969); M. L. Gansberg y P. VOlker, Methodenkritik der 
Germanistik. Materialist (1970); G. Kaiser, Fragen der Germanistik (1971); y B. Peschken, Versuch einer 
germanistischen Ideologiekritik (1972). 
560 La crisis del canon the, como se sabe, un fenOmeno que atravesO toda Ia 'cultura alta' de las grandes potencias 
occidentales desde fines de los sesenta. Tuvo una contra-reacciOn en los aflos ochenta, en tanto el aparato 
académico y Ia industria editorial promovieron un reacomodamiento de las posiciones. G. Sauder constatará a 
inicios de los ochenta, por ejemplo, oque Goethe y Schiller han desaparecido notablemente de la conciencia literaria 
viva>> (Sauder, 1982: 130). Para un panorama exhaustivo en el momento candente de Ia cuestiOn, v. L. Fischer, 
1976, que parte de constatar una alianza entre Ia Germanistica, Ia ensei'ianza de lengua alemana y Ia historiografia 
Iiteraria; para el autor, el primer indicio de cuestionamiento podria ser el estudio de Robert Minder Sociologia de 
los libros de lectura alemanes yfranceses, de 1953. Un.resumen al dIa de hoy consta en el nümero especial de Ia 
revista Text + Kritik dedicado al tema (Literarische Kanonbildung, 2002). 
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literatura] llego tarde, cuando a fines de los años sesenta, en la rebelión estudiantil que partió de 

Berlin occidental, se revisaron cosas hasta entonces evidentes [ ... ] La Germanistica, la teorla 

literaria alemana en la escuela y en la universidad, era un portavoz de esa ideologIa burguesa, a 

la que aqul solo podemos aludir. Eso quedo demostrado después de 1933 [ ... ] De modo que la 

crisis de la literatura de la que se ha venido hablando en los Ultimos diez afios no era una crisis 

de la literatura, sino de la crItica literaria, una crisis de La autoconciencia cultural de los 

intelectuales alemanes que se articulaba en y por la literatura; de los intelectuales de Alemania 

Occidental, pues en Ia RDA imperaban otras condiciones> (Zimmermann, 1979: 9-10). 

Y es que los exilios provocados por el Nazismo y los posteriores reacomodamientos en la 

Alemania Oriental habian dejado a la Alemania del Plan Marshall aparentemente sin una 

tradiciOn de análisis materialista-histórico de peso, y de hecho, casi sin izquierda polItica. Pero 

los neomarxistas que poco a poco hablan ido regresando al pals y los izquierdistas más jóvenes 

fueron reinsertándose en la vida cultural, y conforme se aLzaba la inquietud estudiantil (casi 

netamente universitaria), muchos de ellos empezaron a actuar como portavoces —a veces 

involuntarios- de las nuevas demandas. 56 ' Si la agitación social es por entonces el factor 

culturalmente exOgeno que determina una reorientación de los debates en torno al arte y la 

literatura germánicos, el factor endogeno por excelencia parece ser el creciente compromiso a 

favor del cambio por parte de algunos artistas e intelectuales con ciertos ideales de la izquierda 

no ortodoxa, un compromiso que Las más de las veces venla refrendado por la 'Teorla CrItica' de 

la Escuela de Frankfurt, y en el campo estético, por lo tanto, de la magnética figura de 

Adorno. 562  En efecto, ambas bisagras —tension poiltica y 'Neomarxismo crItico'-, de indudable 

acciOn reclproca, son los hitos más destacados del cambio sesentista de paradigma: <<En los años 

sesenta se altera la relación de los escritores hacia ci piThlico en un proceso paulatino, cuyo 

apogeo está representado tanto por los debates sobre la 'muerte de la literatura' como por ci 

desarrollo de un concepto operativo de literatura, que renuncia radicalmente a cualquier 

autonomia del arte. [ ... ] Si las esperanzas en pos de una mejor sociedad propias de La generación 

previa se hablan visto rotas por ci Nacionalsocialismo y luego por la restauraciOn del 

Capitalismo, ahora los jóvenes pueden desplegar nuevas utopias sociales, ante todo bajo el 

561 En 1971, el historiador del marxismo George Lichtheim dirá: "La Alemania Occidental de hoy, al revés de lo 
que ocurre con su vecina Oriental al otro lado del muro, es un lugar de reuniOn del marxismo y el modernismo. Este 
encuentro se habia iniciado ya en los ültimos af'ios de Ia Repiiblica de Weimar" (Lunn, 1986: 11). 
562 El prOlogo del ingente compilado Deutsches Burgertum und literarische Intelligenz 1750-1800, de Ia serie 
"Literaturwissenschaft und Sozialwissenschaften", ofrece un buen mapa de la situaciOn inmediatamente posterior: 
<<LPor qué teoria literaria y ciencias sociales? [ ... ] A ello nos Ilevan no sOlo los numerosos trabajos aparecidos entre 
nosotros de parte de los teOricos literarios de la RDA [ ... ] sino ante todo los problemas de legitimaciOn dentro de la 
teorla literaria de Ia RepUblica Federal, que desde mediados de los afios sesenta se vieron más provocados aun 
gracias a Ia Teorla Critica de Ia Escuela de Frankfurt>) (Lutz, 1974: ix). En este contexto, no puede dejar de 
mencionarse la resonancia de la desafiante posiciOn sartreana en todo el continente europeo. 
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influjo de la Teorla CrItica (Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, Herbert Marcuse, JUrgen 

Habermas)>> (Winter, 1986: 299-300). A la par se impone una proliferaciOn de métodos de 

estudio y técnicas de análisis que rompe con el monopolio de ciertos vetustos aparatos 

conceptuales y sus respectivos referentes germánicos, como por ejemplo la 'vivencia' (Dilthey), 

la 'empatIa' (Lipps), y sobre todo la 'inmanencia' (Kayser): 563  <<La conciencia de crisis de la 

crItica literaria de los años sesenta, que iba de la mano con la conciencia de crisis social, 

respondIa directamente a una crisis de la estética y del canon literario establecido. [ ... ] La 

incerteza de la crItica literaria precisamente en este perlodo: [ ... ]: la multiplicidad de premisas 

teóricas —New Criticism, Marxismo, Teorla CrItica, Formalismo, Estructuralismo, Teorla de La 

recepción, etc.-, que hacia estos afios ilegaron de un frente amplio y que estaban más o menos 

yuxtapuestas equitativamente>> (Michaelis, 1986: 620-62 1). En la academia y en la educación en 

general, comienza a percibirse una creciente insatisfacción con el paradigma teórico vigente, el 

'inmanentista', paradigma que quedará cabaimente desacreditado hacia 1968.564 

El periodo álgido propiamente dicho en el tratamiento de la cuestión de la autonomla del arte 

(o bien de la función social del arte, su contracara) se da a mediados de La convulsionada década 

de 1960, polIticamente signada en toda Europa occidental por la Guerra FrIa, las protestas 

juveniles y  estudiantiles, y los movimientos radicales y clandestinos (en Alemania Federal la 

oposición llego a un punto tal de ruptura con las instituciones polIticas que eufemIsticamente fue 

ilamada A uJierparlamentarische Oppositionsbewegung o "movimiento extra-parlamentario de 

oposición"). La tortuosa 'desnazificación' y ci lento proceso de reconstrucción posbéLica 

conocido como "milagro econOmico" (el denominado Wirtschafiswunder) habIan determinado 

que la cultura de Alemania Occidental emergiera tardIamente de una especie de letargo, pero 

cuando despertó, lo hizo con violentos espasmos. La 'otra' Alemania, y más aun la Union 

Soviética, que la controlaba, habian hecho del Marxismo una consigna casi impronunciabie de 

este Lado del Muro de Berlin; a fines de los sesenta, en consonancia con los movimientos 

tercermundistas y estudiantiLes de todo ci mundo, la izquierda alzó su acallada voz también en La 

RFA. 565  

563 Benjamin habla enumerado oportunamente esos caballitos de batalla de Ia disciplina, a Ia que hirientemente 
llama Ia "hidra de las siete cabezas de Ia estética en Ia ensefianza", es decir Ia Germanistica: "creatividad 
[Schopfertum], empatla [Einfuhlung], vinculo con Ia época [Zeitentbundenheit], replica [Nachschopfung], vivencia 
compartida [Miterleben], ilusiOn [Illusion] y goce artistico [Kunstgenuj3]" (Benjamin, 1972 III: 286). Es muy 
curioso que no haya agregado la idea de totalidad o de organismo, mandatoria en Ia Germanistica desde el 
Clasicismo de Weimar hasta la Segunda Guerra, y más todavia... AUn terminada Ia guerra, el austriaco Hans 
Sedimayr, confeso nacionalsocialista, diria, por caso: "el arte consiste en Ia concepciOn de un todo genial, de una 
creación total" (Sedlmayr, 1965 1: 8-9). 
564 <Después de 1968, Ia hostilidad teórica de Ia interpretaciOn inmanente se vio sustituida por una intensificada 
preocupaciOn acercade cuestiones de teoria Iiteraria> (P. BUrger, Ch. Burger, J. Schulte-Sasse, 1980: 9). 
565 Lo cual implicO a su vez un análisis de las relaciones entre "ideologia marxista y teoria del arte en general" 
(titulo, precisamente, del libro de H. Sander de 1970). 
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No hay duda de que la gran cesura se produce entre 1967 y 1968. Mientras crece La 

indiferencia —no exenta de tensiones- entre ambas Alemanias, la RFA y su orgulloso 'Estado de 

bienestar' conocen su primera gran crisis en 1966-1967, acarreando la dimisión del cancilLer 

Erhard, que a su vez habla sustituido a Adenauer. En el piano internacional inmediato, a La par 

de la Primavera de Praga y Ia intervención rusa en Checoslovaquia (que motivó la expulsion de 

Ernst Fischer, entre muchos otros, del comunismo austriaco) acontece La visita del Shá de Persia 

en territorio alemán, desatando protestas juveniles y tiroteos con la PolicIa en Berlin Occidental; 

en mayo de 1968, el levantamiento de obreros y estudiantes en Paris conmociona a la opinion 

püblica y obliga a los Estados vecinos a definirse con respecto a numerosas cuestiones polIticas. 

Es difIcil discernir qué repercutió más hondo en la praxis literaria y artistica alemana, si la crisis 

interna o la crisis externa; de hecho, conviven las dos explicaciones exógenas como posible 

trasfondo del estallido de la discusión sobre cuál es la justificación social —y a fortiori, 

existencial- del arte. 566  Tampoco hay que pensar que en la estética del momento no surgen 

contravoces radicalmente absolutas —y no ya mediadas, al modo de Adorno- ante Ia furiosa 

büsqueda de la funcionalidad operativa del arte. Un ejemplo paradigmatico 10 ofrece la figura 

del austriaco Peter Handke, el nuevo enfant terrible de la literatura alemana, que con su obra 

artIstica y teórica recupera dos posturas polémicas como la del ataque deliberado al püblico y la 

defensa de la 'torre de marfil', 567  elaborando con ambas <<un programa poetolOgico fundamental 

[ ... ] para asegurarle a la literatura un cimiento propio, metas [Ziele] y medios propios, dicho 

brevemente: autonomIa>> (Pütz, 1989: 22). Las provocaciones de Handke causan estragos ante 

todo al interior de la institución literaria, sobre todo del prestigioso "Grupo 47", que comienza a 

desintegrarse defacto, ya que no de jure, aunque algunos de sus miembros más involucrados en 

la opinion pübLica, como Dieter Wellershoff o ci consagrado Heinrich Boll, no hacen la vista 

gorda ni ante las reacciones del gobiemo ni ante las de los jóvenes y dan a conocer su voz como 

escritores que no quieren dejar de serlo y que no aceptan las acusaciones de impotentes o de 

elitistas. Para el escritor alemán, a menudo inclinado hacia alguno de los poios extremos del 

"poeta prIncipe" (Dichterfurst) o el "poeta pobre" (armer Poet), arquetipos fijados en el 

imaginario nacional durante el siglo XIX y ambos ligados al ideal de autonomIa (como 

autoridad social o como marginado social), los nuevos reclamos sociales también acarrearon una 

profunda crisis de conciencia; <<el predominio del concepto de autonomia tanto en la literatura 

566 Cfr. L. Fischer, 1986: 41; Michaelis, 1986: 620; Sauder, 1982: 130. 
567 Asi, los actores de Insultos al pzblico (1966), su primera pieza teatral, le dicen a los espectadores: "Si 
consideramos dos polos, ustedes son el polo inmOvil. Ustedes están en estado larvario. Ustedes están en estado 
vegetal. Mirándolo bien, ustedes no son los sujetos. Ustedes son solamente objetos" (Handke, 1982: 100). Y en el 
breve y provocativo ensayo "Soy un habitante de la tone de marfil" (1967), cuyo titulo ya to dice todo, el autor 
también se ocupa de atacar a la literatura de su momento, acusándola de que su "mëtodo realista" está "gastado" y 
resulta anacrónico (v. Handke, 1999: 707). 
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como en la crItica de la RepUblica Federal durante los aflos cincuenta y sesenta preparó el 

terreno para la continua crisis de identidad y de objetivos a lo largo de los años sesenta y 

setenta>> (Cook, 1993: 7)568 

La categorIa de autonomla del arte —cualquiera sea el nombre que asuma- deja de ser un objeto 

de estudio en tono pasado y exciusivo de académicos, asI, y pasa a ser algo actual, candente. La 

Kunstsoziologie y la Literatursoziologie —crecientemente asimiladas al materialismo histórico-

se imponen como las perspectivas de moda y ganan permanentemente nuevos adeptos y 

referentes (por ejemplo, H. N. Ftigen). El problema en realidad va mucho más allá de los 

teóricos de izquierda: ileva a que la destacada poetisa Hilde Domin, en su volumen Para qué la 

lfrica hoy? (1968), lamente lo que llama "autonomla administrativa de la literatura" y diga: "Su 

funcionamiento se convierte en finalidad en sí, automatismo entre automatismos [ ... ] la literatura 

se convierte en su propio juez, su propio promotor y también, en parte, su propio consumidor" 

(Domin, 1986: 97). Siendo Schiller el más obvio estandarte del tema, no es casual que en 1968 

salga a la luz el estudio sobre la "estética de artista" schilleriana de Thomas Neumann titulado 

El artista en la sociedad burguesa, incluido en la serie idiosincrásicamente llamada 

Soziologische Gegenwartsfragen ("Cuestiones sociologicas de la actualidad"). El volumen 

comienza diciendo: <<La investigación está orientada a representar la correlación entre la 

problemática subjetividad artIstica y el arte autónomo>> (Neumann, 1968: 1); la sola elección del 

autor y el enfoque marcadamente sociologico anuncian al menos el futuro inminente de buena 

parte de los estudios especializados. 569  Mientras tanto, H.-M. Enzensberger abre el debate 

polémico sobre la 'muerte de la literatura' desde la beligerante Kursbuch, 570  una revista de 

publicación anual fundada por él en 1965 y en la que abundaban los debates radicales en 

cuestiones de estética, 57 ' y uno de los Organos, además, que devolvió la voz a nada menos que 

568 El trabajo de Cook, por ser obra de un extranjero y escrito en lengua ingiesa, funciona como una buena sintesis 
de las figuras de escritor alemán tanto en el XIX como en el XX. Para las nociones teóricas, es superior a 
Selbmann, 1994, que resulta profusamente descriptivo. 
569 Si bien está claro que ci concepto carece aün de definiciOn, más allá de to operativo. El autor afirma, asI, que 
<<Se puede sostener sin exagerar que Schiller se aferra exclusivamente a un principio básico, Ia autonomf a del arte, 
que procurO establecer renovadamente en todos sus aspectos>> (T. Neumann, 1968: 26), pero jamãs define 
'autonomia del arte'. 
570 Cfr. Enzensberger, 1968. En vista de la inminente crisis, los diagnosticos terminates abundaban, y se extienden, 
por ejemplo, hasta Fin de la estética, de Otto Werckmeister (1972), Elfin de una ilusión, del austriaco Ernst 
Fischer (1973), y La disolución del concepto de arte, de D. Wellershoff (1976). Aunque también existIan las 
radicalizaciones, como el libro pionero de Jurgen Claus Expansion der Kunst. Action - Environment - Kybernetik - 
Technik - Urbanistik (1970). A todas estas 'devaluaciones' o 'inflaciones' del campo estético se opone en ese 
mismo momento Marcuse en Konterrevolution und Revolte: <<Un 'final del arte' solo cabria concebirlo en una 
situaciOn en que los hombres ya no fueran capaces de distinguir entre to verdadero y lo falso, entre ci bien y el mal, 
entre lo bello y lo feo>> (Marcuse, 1973: 140). Con el fin del milenio, reaparecieron los enfoques 'terminales', como 
Belting, 1995, y Seubold, 1997; en elios se constata más el agotamiento de las disciplinas involucradas —Ia historia 
del arte y la Estética- que un reciamo socio-politico de cambio. 
571 En ci primer nUmero de 1969, por ejemplo, P. Schneider publica un polémico articulo en el que aboga por que el 
arte sOlo cumpla dos funciones: la "agitatoria" y la "propagandfstica" (P. Schneider, 1969: 29). 
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Herbert Marcuse, de quien en pleno 1968 dirá Habermas que "Se ha convertido en el filósofo de 

la rebelión juvenil. Y con razón" (Habermas, 1969: 15). 

Pues en efecto, a lo largo de esta década, Alemania Occidental se va reencontrando con un 

hijo prOdigo: Marcuse, exiliado en los Estados Unidos desde el ascenso al poder de los nazis y 

naturalizado norteamericano desde 1940. El pesimismo cultural freudiano y el optimismo 

histórico-polItico marxiano se habian combinado en él de manera singular durante el exilio, que 

por transcurrir en Norteamérica le habla permitido investigar las nuevas tendencias económico-

sociales por las que discurrIa el Capitalismo (como sucediera con algunos de sus pares de La 

Escuela de Frankfurt, si bien estos no permanecieron en suelo americano 572). De ese verdadero 

laboratorio intelectual hablan surgido obras importantes durante la década del cincuenta, cuyo 

impacto en Alemania era, sin embargo, prácticamente nub. En una de ellas, Eros y civilización 

(1953), Marcuse se habla adentrado en el análisis de la 'función social' del arte en el mundo 

contemporáneo, para concluir que: "la dimension estética no puede hacer válido ningün 

principio de la realidad [ ... ] Los valores estéticos pueden funcionar en la vida como adorno y 

como elevaciOn cultural o como afición particular, pero vivir con estos valores es el privilegio 

del genio o la marca de los bohemios decadentes" (Marcuse, 1985a: 164). Y es que en busca de 

un principio de performance que pudiera liberar concretamente al ser humano, el arte le parecIa 

entonces al filósofo una instituciOn más cooptada por la represiOn burguesa. Pero a inicios de la 

década del sesenta, entusiasmado por el movimiento juvenil norteamericano, su punto de vista y 

sus esperanzas empezaron a cambiar, y Marcuse se plegó —no sin reservas- a lo que parecla ser 

una revolución social pacIfica y profunda, venida de la juventud. Y su figura adquirió entonces 

el rango de un Icono internacional. 

Como un refrescante eco de ciertos aspectos olvidados de la TeorIa CrItica, la apariciOn esteLar 

del pensamiento de Marcuse en la cultura germánica no fue tan estruendosa como en Francia, 

pero resultaba consustancial al espIritu de protesta y reclamo propio de la d6cada, 573  y si bien no 

podia atribuIrsele el carácter de inspirador de dicho espIritu en su tierra patria (a diferencia del 

papel que jugó en su pais de adopción, donde fue reconocido como todo un moderno guM de la 

juventud rebelde), el pensador que habIa intentado sintetizar a Freud, Hegel y Marx, retornaba a 

Alemania como teórico contestatario de valIa, haciendo oir su caracteristico tono profético: 

"Pero la revuelta contra la razón represiva que desencadenO en la nueva sensibilidad eL cautivo 

poder de lo estético lo ha radicalizado también en el arte: el valor y la función del arte están 

572 Un buen saldo de las diversas 'experiencias americanas' de los miembros del Instituto de Investigación Social se 
encuentra en el compilado de Detlev Claussen et al., 1999, que incluye textos de los propios involucrados. 
573 Segün lo describe J. Habermas en su introducciOn al colectivo Respuestas a Marcuse (1968), recogida luego en 
Ia primera edición de los PerJulesfilosófico-polIticos (1971). 
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experimentando cambios esenciales. Estos cambios afectan ci carácter afirmativo del arte 

(gracias al cual ci arte tiene Ia capacidad de reconciliarse con el statu quo), y el grado de 

sublimación (que militaba contra la 'realización de la verdad, de la fuerza cognoscitiva del aPe). 

La protesta contra estos elementos del arte se esparce por todo el universo del arte antes de la 

Primera Guerra Mundial y prosigue con acelerada intensidad: da voz e imagen al poder negativo 

del arte, y a las tendencias hacia una desublimación de la cultura. [...] El nuevo objeto del arte 

no se ha 'dado' todavIa, pero su objeto consabido ha venido a ser imposible, falso. Se ha 

desplazado de la iiusión, la imitación, la armonIa, hacia la realidad... pero la realidad todavIa no 

está 'dada'; no es La que constituye el objeto del 'realismo'. La realidad tiene que ser descubierta 

y proyectada. Los sentidos deben aprender a ya no ver las cosas en el marco de esa ley y ese 

orden que los han formado; el mal funcionalismo que organiza nuestra sensibilidad debe ser 

aniquilado. Desde el principio, el nuevo arte insiste en su radical autonomIa que está en tension 

o conflicto con el desarrollo de la revolución boichevique y los movimientos revolucionarios 

activados por ella. EL arte permanece ajeno a la praxis revolucionaria debido al compromiso del 

artista con la Forma" (Marcuse, 1975: 44). 

Causa o consecuencia de los aires politicos enrarecidos, la recepción de Marcuse -"uno de los 

primeros en analizar la cuestionable autonomla de La bella apariencia" (Habermas, 1984: 23 7)-

informa notablemente las bases de una discusión funcional e institucional de la praxis artIstica, 

pero siempre una discusión esperanzada, por asi decirlo. Incluso en el tomo Contrarrevolución y 

revuelta (1973), tras advertir las señales de retracción poiltica, tacha de falsa <<la idea de que el 

arte puede convertirse en componente de la praxis revolucionaria> (Marcuse, 1973: 126), y 

vuelve a pregonar un arte autónomo como dominio de libertad. Ese firme intento de no perder 

las esperanzas aun en medio de la desilusión le inspiró aun Lapermanencia del arte (1977), eL 

tomo con ci que volvió como autor en lengua alemana. 574  AllI defiende el arte como sensualidad 

emancipadora, en consonancia con sus obras de los años previos: <<La sustancia sensual de lo 

bello se conserva en la sublimación estética. En su intensificación, en su iiberación en pro de 

una experiencia que contradice lo existente, se conserva la autonomia del arte, y su valor 

politico>> (Marcuse, 1977: 72). Pero en este breve texto no es tanto Freud quien predomina sino 

Adorno, como lo muestra una de las tesis finales: <<La autonomfa del aPe refleja la falta de 

libertad [Unfreiheit] de Los individuos en la sociedad que no es libre. Si los hombres fueran 

libres, el aPe seria la expresión y la forma de su libertad. El aPe está atrapado por la falta de 

libertad real, y en ella tiene su autonomia: ci nomos a! que obedece no es ci del principio de 

574 TItulo original: Die Permanenz der Kunst (en inglés y frances fue traducido como "La dimensiOn estetica"); 
inédito en espafiol. El subtitulo reza: "Contra una determinada estética marxista. Ensayo". Sobre Ia mala acogida de 
Marcuse como pensador de estética y de este libro en particular, v. Gaudez, 2006: 108-109. 
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realidad vigente, sino el de sus transformaciones, hasta su negación>> (Marcuse, 1977: 76-77). 

Pues al comienzo mismo Marcuse confiesa: <<No es preciso indicar cuánto le debo a la teorla 

estética de Theodor W. Adorno>> (Marcuse, 1977: 6). Con este elocuente reconocimiento, el 

berlinés no hacla sino poner en claro algo de lo que Habermas y los Burger ya hablan dado 

testimonio como intelectuales alemanes de izquierda formados entre los aflos 50 y 60: que a 

pesar de las muchas divergencias, para esa generación Marcuse y Adorno habIan funcionado 

como una sociedad tácita... con Adorno siempre adelante, por supuesto. 575  

Hasta Ia década de 1970, sin embargo, la problematizaciOn estricta de la autonomIa en el 

pensamiento estético alemán parece seguir siendo más bien un refinamiento académico, tal 

como lo indica la bibliografia hasta entonces (muy escasa, y reducida a publicaciones 

especializadas). Como ya se ha seflalado, nombres como los de Konrad Fiedler y Georg Lukács 

son insoslayables en tanto hitos de primer orden que mantienen viva la discusión —aunque con 

intenciones y léxicos dispares- a lo largo del siglo y medio que va desde la época germinal hasta 

su redescubrimiento, pero es evidente que no solo el concepto especIfico en si, sino también el 

problema más amplio (que subsume las cuestiones de la función social del arte, la independencia 

del artista, el tipo y el grado de influencia ejercida en el eventual receptor, etc.), asI como la 

posibilidad de abordarlo como una constructio historizable y no como un presupuesto 

indiscutible, recién aparecen con entidad y peso propios a comienzos de la década de 1970. Y 

dado el alto grado de especia!ización de funciones que se da entre aquellos que participan de los 

debates sobre estética, cuyo espectro cubre desde los cuadros docentes universitarios hasta los 

poetas lIricos, pasando por teOricos y crIticos literarios, filOsofos, novelistas, etc., es fácil 

detectar que los literatos (narradores, dramaturgos, poetas) plantean el problema en forma 

fragmentaria, con ánimo polémico, y sin una mirada diacrónica, mientras que son los 

especialistas —ante todo provenientes de la teorla literaria y la filosofia- quienes realmente 

sustancian un corpus bibliográfico centrado en el problema y con vocabulario especIfico. En la 

arena de la creación literaria, autores como el ya mencionado Hans-Magnus Enzensberger junto 

a Günter Grass y Peter Weiss, entre otros tantos, promueven una encendida y permanente 

discusión sobre el sentido del arte en general y la literatura en particular, pero es estrictamente el 

mundo académico el que, recogiendo el guante lanzado por los trabajos de Marcuse y 

mayormente por la Teorla estética adomiana, se aboca entonces a elaborar y reelaborar el 

concepto de 'autonomla del arte' y sus implicancias teóricas. Tanto es asI que se ha observado, 

acaso exageradamente: <<El concepto de 'autonomla estética' ha sido utilizado, en efecto, ya 

desde 1800, pero en las discusiones de estética y de teorla literaria apenas si ha jugado un papel 

575 En 1968, Adorno habia declarado sobre su relaciOn con Marcuse que <<se trataba mãs de una cuestión de 
temperamentos divergentes que de diferencias teóricas> (Adorno, 1998 20 11: 768). 
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significativo hasta hace poco tiempo. La estética del Clasicismo de Weimar regIa como la 

estética alemana por esencia; regla sin cuestionamientos y sin una caracterización especIfica 

como cumbre del pensamiento estético en general. Recién la crItica a la tradición de Las ciencias 

del espIritu y en particular a la GermanIstica, que aizaron los voceros del movimiento de 

protesta estudiantil desde 1968, llevó a poner a prueba los principios que la educaciOn alemana 

aün transmitIa con aprobación y en forma casi evidente como programa de 'humanidad' en el 

elemento de lo bello>> (Sauder, 1982: 131). 

Si se compara la producción intelectual en torno del problema de Ia autonomla del arte del 

lustro 1970-1975 con la de los lustros vecinos tanto anterior como posterior, se vera que el 

primero virtualmente quintuplica a sus pares inmediatos. En 1971, Gottfried Boehm reedita los 

Escritos sobre arte de Fiedler (en dos tomos), y en su introducciOn sitüa a este olvidado 

pensador expilcitamente en la ilnea de los teóricos de la autonomIa del arte. 576  El breve lapso 

que va de 1972 a 1974, de hecho, marca un verdadero ápice. En 1972 se celebran dos eventos 

académicos que tienen por objeto central a la categorIa: las Jornadas de Historiadores del Arte 

celebradas en Konstanz, cuyas actas se recogerán en eL fundamental tomo colectivo Autonomie 

der Kunst, 577  y las Jornadas de germanistas de Stuttgart, cuyas actas, editadas por Walter 

MUller-Seidel y otros, aparecerán en 1974, conteniendo una sección especifica sobre autonomIa 

estética y otra que lo es por su contenido, aunque no por la propuesta inicial; los abordajes de la 

categorIa en los diversas ponencias obedecen siempre a Ia misma intención: cuestionarla, ya sea 

historizándola (en general, con Schiller), ya sea relativizándola en sus alcances. El primer 

volumen, por su parte, preanuncia la firme intención de hacer énfasis en el tema de la relación 

entre arte y sociedad por parte de la prestigiosa editorial francfortiana Suhrkamp (por aquellos 

años hablaba George Steiner de una Suhrkamp culture para referirse a la intelectualidad crItica y 

neomarxista que publicaba casi exclusivamente en ese sello), y además de un consabido trabajo 

sobre Adorno, integra pioneros abordajes del asunto en la RDA y en fases históricas previas y 

ajenas al clasicismo y el idealismo alemanes; su Indice de contenidos expresa ya a la perfección 

el intento de llevar el análisis del pasado hacia el presente. 

De 1972 data el artIculo "CrItica concientizadora o crItica salvadora" de J. Habermas, 

dedicado a Benjamin, y con un interés central en la categorla de autonomla del arte, que el 

filósofo ante todo se siente obligado a especificar y redefinir en un doble aspecto terminologico 

e histórico, respecto de la producción y respecto de las obras. 578  En 1973 sale a la luz AutonomIa 

576 V. Fiedler, 1971: xix y xlvi. 
177 El subtItulo ("Sobre Ia genesis y crItica de una categoria burguesa") y el texto de presentación -bajo Ia égida de 
Marx- preanuncian el encuadre histOrico-ideológico del tomo. V. M. Muller etal., 1972: 7. 
178 V. Habermas, 1984: 309. 
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- 	
y función social del arte, de Roif-Peter Janz, cuyo texto de contratapa idiosincrásicamente 

declara: <<La tesis de la autonomIa del arte, durante más que tiempo suficiente un presupuesto 

silencioso de la teorIa literaria, en los ültimos aflos —y  no en ültima instancia por la aparición de 

la Teorla estética de Adorno- ha ocupado crecientemente a la GermanIstica interesada en lo 

teórico y la teorfa artIstica>> (Janz, 1973). En un contexto en el que cita a Adorno y a Bourdieu 

(quien ya habia empezado a circular por el ámbito alemán 579), Janz utiliza los conceptos 

mencionados en el tItulo no como una polaridad, sino como matices con Los que poder oponer a 

Schiller y a Novalis (como epitome del Romanticismo); su concepciOn de la autonomIa del arte 

es, asI, amplia y problematizadora: <<A fines del siglo XVIII, por autonomia del arte se entiende 

tanto la independencia [Unabhangigkeit] de la realidad empirica, tal como por ejemplo se 

expresa en la prohibición de imitar [Nachahmungsverbot], como también —algo que ante todo 

subrayara Schiller en alusión a la 'complacencia desinteresada' de Kant- la libertad [Freiheit] 

respecto de imposiciones de finalidad [Zwecksetzungen] como los de instrucciOn y 

mejoramientox (Janz, 1973: 72). Estos dos ejemplos ilustran dos hechos a la perfección: la 

necesidad de ofrecer definiciones aceptables y operativas del concepto de autonomia aplicado al 

campo estético, y la evidente vinculación entre este tema y aquellos investigadores y pensadores 

(incLuyendo filósofos y teóricos literarios) en la órbita —más o menos cercana- de la Escuela de 

Frankfurt. 

En poco tiempo, asI, algunos académicos especializados en teoria o historia literaria hacen del 

tema su lInea excluyente de investigación (por caso, B. J. Warneken), pues <<A principios de los 

aflos setenta, la noción de autonomia del arte estaba en el centro de las discusiones estéticas, 

acaso porque desafiaba los esfuerzos de los historiadores de La literatura de izquierda en pos de 

un esclarecimiento materialista de los fenOmenos culturales a construcciones 

extraordinariamente especulativas>> (Ch. Burger, 2003: 171). 

Pero no cabe duda de que el hito máximo del momento especIfico lo constituye la publicación 

de la primera edición de la Teorla de la vanguardia (1974) de Peter Burger, un libro que pronto 

escalará a la altura de clásico moderno. 58°  Burger, que habia comenzado en calidad de romanista 

con libros sobre Pierre Corneille y el Surrealismo (1971), ya habIa introducido consideraciones 

metodologicas preliminares en las que se refiere a La autonomia estética en sus Studien zur 

579 En 1970 se publica su fundacional escrito Zur Soziologie der symbolischen Formen, con el valor agregado de 
que el sello editorial es nada menos que Suhrkamp (10 cual colocaba ya de entrada a Bourdieu en una cierta lInea 
critica de pensamiento). Un largo fragmento del texto será recogido más tarde por P. Burger en su reader sobre 
"sociologia del arte y Ia literatura" (v. P. Burger, 1978: 4 18-457), dándole asi plena carta de ciudadania al abordaje 
bourdieano en el medio germanico. 
580 Asi lo prueba Ia aparición, dos aflos después, del colectivo con "Respuestas a P. Burger" (cfr. Ludke, 1976). 
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franzOsischen FruhauJklarung (1972),581  pero aqul liega a elaborar finalmente una tesis sobre 

las vanguardias que es al mismo tiempo una definición sintética de La idea de autonomIa del arte. 

Apoyándose explIcitamente en Adorno y sobre todo en tempranos trabajos de Habermas, Burger 

enfoca dicha noción partiendo de que es "una categorIa de la sociedad burguesa", y por ende "un 

proceso histOrico" y "socialmente condicionado", que básicamente puede sintetizarse en "la 

desvinculación [Herauslosung] del arte respecto a la vida práctica" (P. BUrger, 1997: 99). La 

reducción de autonomIa del arte a la separación arte/vida es, evidentemente, hija de las protestas 

y reclamos hechos al arte durante Ia década del sesenta. Burger la 'descubre' pensando las 

vanguardias históricas, las de la Primera Guerra, porque ambos momentos guardan profunda 

afinidad en sus reclamos, aunque claramente no en sus logros artisticos. Se trata de un aspecto 

del concepto, y de uno negativo: ni en Schiller ni siquiera en Adorno la autonomIa del arte es 

solamente eso. Pues La profusion de opiniones y planteos que se dio alrededor de los aflos 

setenta en torno al problema de La función social del arte no ha dado tanto expresión a una 

actitud puramente histórica e historiográfica (aun cuando el tItulo del eventual volumen o 

monografia asI lo sostuvieran), sino más bien a una postura teórico-crItica y de cara al contexto 

inmediato; ya sea para exaltarla o para denostarla, en esta etapa la categorla será ante todo 

objeto de una necesaria reconstrucción, a veces con perspectiva histOrica, desmantelando 

presupuestos y recuperando autores y obras marginados, a veces con alcances puramente 

sincrónicos, sumándose a los debates del momento (lo que no implica, claro, que no haya 

habido, además, numerosos tratamientos académicos acotados al Kunstperiode). 

Como él mismo lo explica, la diferencia entre él y los teóricos anteriores que más se dedicaron 

al problema es que para ellos la autonomIa del arte seguIa siendo una doctrina operativa, 

mientras que él se sitüa 'afuera' de Ia norma que rige la 'instituciOn arte y literatura'. Por ello 

puede abordar la dicotomla entre arte bajo y alto, que para Adorno y Lukács, por ejemplo, está 

vedada: para ambos el arte bajo es no-arte, es decir, el criterio de discriminación es un 

presupuesto indiscutido 582 

En respuesta a las crIticas por concebir que el arte carece de toda función, Peter Burger aclara, 

no sin pesimismo: <<En el goce del arte, el mutilado individuo burgués se experimenta a sí 

mismo como personalidad. Pero a raIz del status del arte, desligado de la praxis cotidiana, dicha 

experiencia carece de resultados, es decir, no puede integrarse a esa praxis. La falta de 

resultados [Folgenlosigkeit], sin embargo, no equivale a la falta de función [Funktionslosigkeit] 

581 V. P. Burger, 1972: 8-11. 
582 Cfr. P. BUrger, 1979: 9-17. Burger responde aquf a algunas crIticas formuladas a sus tesis en el colectivo de 
Martin LUdke (1976). 
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(como lo diera a entender una previa y confusa formulación mIa), sino que designa una función 

especIfica del arte en la sociedad burguesa: La neutralización de la crItica>> (Burger, 1 979a: 158). 

En consonancia, el mentado giro sociológico de los estudios en materia artistica finalmente se 

concreta en la segunda mitad de la década del setenta. En 1976, comienza la publicación de la 

revista Internationales Archly fur Sozialgeschichte der deutschen Literatur. 583  Comienzan a 

aparecer las dos colecciones de "historia social" (Sozialgeschichte) de la literatura alemana: la 

de La casa Hanser (más exhaustiva, con muchas citas y estudios epocales de casos 

representativos), dirigida por R. Grimminger, y la de Rowohit (menos filológica, pero de lectura 

más flulda y para un püblico menos especializado), dirigida por H. A. Glaser. 584  AsI, la industria 

editorial se hace eco del reclamo por parte de los especialistas sobre la falta de documentaciOn y 

de vision diacrónica de la cultura alemana, como —por citar un ejemplo- Hans-Jorg Neuschafer, 

que arranca su artIculo sobre autonomIa y mercado literario anunciando: <<Mi intención no es 

ofrecer un metadiscurso sobre el discurso de la historiografia de la literatura, sino tratar de 

contemplar la historia de la, literatura del siglo XIX desde un ángulo hasta ahora bastante 

descuidado [vernachlassigt]: me refiero a la historia social del autor>> (Neuschäfer, 1983: 

556) . 585  

8. Posmodernidad 

Pero el arte revela ser, al final, sOlo una institución más, tan incapaz de modificar la realidad 

como Las demás instituciones: su inmutable estatuto autónomo le garantiza el poder de 

determinar su propio valor, pero a la vez le impide salir en ayuda de los conflictos extemos. De 

La esperanza de fines de los sesenta se pasa a la desilusión de fines de los setenta; en un discurso 

de 1984, Habermas comentará que "hoy parece como si se hubieran consumido las energIas 

utOpicas" (Habermas, 2000: 115). Desvanecidos los sueños de una utopia inminente, que 

pasaron de la visibilidad de la protesta civil a la clandestinidad de la lucha armada, la década de 

1970 habria sido en Alemania Occidental la época de los "jóvenes conservadores", segün el 

propio Habermas, quien ha trazado el siguiente esquema histOrico de la RFA hasta entonces: 1a  

fase, la etapa de la inmediata posguerra, signada por la parálisis ante la derrota, el antifascismo, 

583 Mucho más especifico que ci Archiv für Geschichte des Buchwesens, editado desde fines de los anos 50 por Ia 
Cámara del Libro. 
584 La primera recién le dedica un apartado al problema de Ia autonomla como norma estética en el tardlo tomo 10, 
que se ocupa de la posguerra hasta 1967 en la RFA. 

Aunque Ia primera versiOn del texto data de 1981, es preciso observar que la queja muestra un considerable 
atraso. Cfr. asimismo Meyer, 1980: 39. 
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el hambre de cultura, y La reconstrucciOn de los partidos; 2 a fase, desde la reforma monetaria en 

adelante, bajo el liderazgo de Adenauer, marcada por la restauración, la calma, el privilegio de 

la esfera de lo privado, una economla vital y una cultura provinciana; 3a  fase, La que va de 1960 

a 1966, tras la calda de Adenauer, cuando se forma la "Gran Coalición" gubemamental y 

adquieren prestigio los crIticos de izquierda, lo cuaL se refleja en las universidades y en cierto 

mundillo editorial; 4' fase, la del "movimiento estudiantil", que no habrIa sido sino "la 

explosion de 1 o 2 aflos", tras la cualla derecha contraataca con resentimiento. 586  El consenso 

sobre el diagnOstico pesimista en cuanto a la vida polItica alemana en la década del setenta es 

casi unánime, segün lo muestra incluso un pensador no precisamente de izquierdas como el 

filósofo y esteta Karl Heinz Bohrer, que sostuviera igualmente: <<Las solas fechas de 1968 y 

1978 delatan, bien leIdas, qué agotada que estaba, de facto y hasta sus ültimos restos, la enorme 

reserva de ideas de reforma y utopia que la revolución cultural de los aflos 60 habIa acopiado. 

Desde entonces se cree menos en las promesas del futurox (Bohrer, 1979: 639). Al mismo 

tiempo que estas constataciones pesimistas acerca de la función crItica en general y de la 

funciOn crItica del arte en particular, J. F. Lyotard publica su resonante La condición 

posmoderna (1979), texto que se presenta como un humilde rapport sur le savoir, pero que tiene 

el valor de un manifiesto, si no de un programa, y que sin duda definió mejor la voz de mando 

de la época a fines de la década de 1970. "Simplificando al máximo, se tiene por 'postmoderna' 

la incredulidad con respecto a los metarrelatos. Esta es, sin duda, un efecto del progreso de las 

ciencias; pero ese progreso, a su vez, la presupone. Al desuso del dispositivo metanarrativo de 

legitimación corresponde especialmente la crisis de la filosofia metafIsica, y la de la institución 

universitaria que dependIa de ella. La función narrativa pierde sus functores, el gran héroe, los 

grandes peligros, los grandes periplos y el gran propósito" (Lyotard, 1993: 10). 

Para Alemania Federal, que en sj misma era un 'meta-relato' ejemplar de la reconstrucción 

posbélica, el progreso se ha revelado como un mito y la crItica, como un gesto estéril: a la 

cultura le queda o jugar el juego del capitalismo occidental o retraerse en el silencio. Los años 

ochenta tienen contornos ciertamente menos definidos, y su dave parece ser en todo caso la 

multiplicidad y la diversidad, que por definición impiden formular un concepto rotundo. En La 

Alemania Democrática, al parecer las cosas no van mejor en cuanto a la cultura. Quienes huyen 

del pals y quienes se quedan formulando amargas crIticas caldean un ambiente enrarecido, que 

comienza a percibir el principio del fin. Es sugestivo que a comienzos de los ochenta la 

intelectualidad alemana oriental condescienda a discutir una "teorla marxista de la autonomia 

del arte", tal como se dio en el debate de la revista Weimarer Beitrage entre G. Hartung y W. 

586 Cfr. Habermas, 1996: 33-35. 
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Schröder. Mientras que Hartung, tras el tIpico reclamo por la falta de definiciones 

"satisfactorias" del concepto "en los debates recientes" (se refiere, lógicamente, a la RFA), 

aboga por reconciliar el marxismo ortodoxo con la noción de autonomIa del arte tout court 

(Hartung, 1980: 44s), Schröder se instala en la tradición marxista-leninista y defiende, apelando 

a Lukács y a Benjamin, una "relativa independencia [Selbstandigkeit] de las artes en el sistema 

social" (Schröder, 1982: 149).587 

El animus posmoderno, signado por un pensiero devole (Vattimo) que hace gala de su 

indecision y su relativismo, implica, como es sabido, un borramiento de fronteras disciplinarias 

y una relativizaciOn de valores que confunden ámbitos de acción y directrices de juicio. 

Además, la ecologIa y ci ambientalismo —que para esos afios también ganan espacio en la RDA-

aparecen como una práctica de oposición y de renovación, aunque siempre pasible de quedar 

atrapada en la cultura new age, con escasa o nula voluntad de confrontación social. En Europa 

occidental se vive la era de los particularismos y los parcialismos, que no aspiran a La totalidad 

del saber; el 'fin de la historia' y la 'muerte de las ideologIas' se proclaman por doquier, 

festejando la nueva libertad del individuo para templar su subjetividad como le plazca. 

Para la reflexión estética, no es menor el concomitante problema de la creciente "estetización 

de la vida", que atañe a to funcional y cotidiano (Bubner, 1989: 143).588  En un artIculo sobre 

"Procesos de estetización", Wolfgang Welsch afirma que <<Sin duda, actualmente vivimos un 

boom de la estética. Va de la estilización individual, pasando por la configuración de la ciudad y 

la economla, hasta la teorIax (Welsch, 1996: 9). Ante la "radical pluralidad" (Welsch) del 

posmodernismo, abundan las visiones más diversas del arte: como comunicaciOn (Koppe), como 

experiencia con base racional (Seel), como experiencia contradictoria (Menke). El arte vuelve a 

la praxis como embellecimiento, diseflo, decoración, y por fuera de los géneros tradicionales (de 

hecho, avanza inusitadamente sobre el propio cuerpo humano). Si en Los Estados Unidos Arthur 

Danto habLa de la "transfiguración de to habitual", en Alemania B. Lypp describe en 1991 la 

"conmoción de lo cotidiano" (Erschutterung des Ailtaglichen) para dar cuenta de los nuevos 

impactos y fenómenos estéticos. El polémico cineasta Hans Jurgen Syberberg invierte los 

términos de los planteos habituales at decir: <<LEstetizaciOn  del mundo, de la vida por obra del 

arte? Lo correcto, en cambio, no es que el arte es asI porque el mundo es asI, sino que el mundo 

es asI porque ci arte es como es. La función modélica del arte decide el rostro del mundo; no 

sOlo en la memoria histórica, sino en cada acto del presente, privado o püblico, en polItica, 

587 Ambos artfculos tienen un gran valor ilustrativo por el carácter enumerativo y exhaustivo con que defienden sus 
respectivas posiciones. Contra Ia sospecha de aislamiento por parte de Ia cultura 'oriental', además, los dos 
muestran estar actualizados respecto de Ia RFA en sus bibliograflas. 
588 Con acierto, Liessmann recuerda los conceptos foucaultianos de "estética de la existencia" y "tecnologias del 
yo", que prueban que tales procesos —como Ia gimnasia, por ejemplo- son muy antiguos (Liessmann, 2006: 210s). 
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economIa o vida espiritual el mundo ha de ser como el arte se atreve a mostrarlo, luchando, 

defendiéndose, quej ándose> (Syberberg, 1990: 30). 

Todo este contexto es evidentemente lo que suscita el intenso contra-ataque de Jurgen 

Habermas, que desde La década de 1970 se habla ido transformando sin duda en un referente 

máximo del pensamiento alemán e intemacional. 589  Prima facie, los problemas estéticos no 

parecen ocupar un papel destacado en la vasta obra de Habermas, enfocada tanto en la filosofia 

como en lo que en alemán se designa —para distinguirlo de la sociologia propiamente dicha-

Sozialtheorie o "teorla social". Si se hace una retrospectiva de los tItulos de sus trabajos escritos 

y orales, e incluso de los meros Indices de los mismos, la estética y el arte no parecieran ser 

relevantes, sin dejar de reconocer que en sus primeros trabajos hay un tratamiento tangencial del 

problema de la función del arte en los sistemas teóricos y en la vida cotidiana. Sin embargo, el 

arte como praxis social especIfica es un motivo que recorre todo el trasfondo del corpus 

habermasiano al modo de un basso continuo: "Aunque Habermas debe ser considerado un 

pensador de menores inclinaciones estéticas que sus mentores de la escuela de Frankfurt, no 

tendria sentido afirmar que él no otorga importancia alguna al papel del arte en el proceso de 

emancipación" (Jay, 1990: 156). Su formación se dio en el marco de La Escuela de Frankfurt, 

nada menos que junto a Adorno, y el propio Habermas se ha presentado como heredero de la 

tradición de la Teoria Critica, aunque constantemente ha aclarado sus reservas y su progresivo 

distanciamiento respecto de ella. Su tesis doctoral sobre Schelling (1954), más enfocada en el 

concepto schellinguiano de historia, y su trabajo de campo sobre los estudiantes de Frankfurt 

(1961), abocado a la dimension polItica en la vida juvenil, eran trabajos formativos, como él 

mismo lo admitiera. En 1962, producto de una beca de investigación, publica su tesis de 

habilitaciOn como docente universitario, un primer libro que pronto gana repercusión y que 

conocerá innümeras reediciones: Historia y crItica de la opinion pithlica,590  que dibuja el 

"desarrollo [ ... ] desde el püblico discutidor de la cultura hasta el pUblico consumidor de la 

cultura" (Habermas, 1994: 18-19). El problema de La comunicación social en general es 

presentado aquI bajo el micro-modelo de la comunicaciOn sobre arte en particular. Conocimiento 

e interés (1968) ha sido señalado como La obra en que Habermas comienza a definir su propia 

orientaciOn teórica. De ese mismo año data el compilado Ciencia y técnica como ideologla, que 

contiene aLgunas discusiones con Marcuse. En 1969, además de publicar un trabajo especIfico 

sobre la protesta estudiantil y la reforma universitaria, acttia como anfitriOn 'oficial' de Marcuse, 

589 McCarthy decIa ya en 1978: "JUrgen Habermas es Ia figura dominante de la escena intelectual de Ia Alemania de 
hoy y tambiën lo fue en la década pasada" (McCarthy, 1998: 11). 
590 Sobre el por qué de tal traducción del titulo original (Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu 
einer Kategorie der burgerlichen Gesellschaft) nos explica el propio traductor en Habermas, 1994: 40. 
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a quien entrevista y divulga, no sin objeciones. En 1971 aparece la compilaciOn de artIculos de 

cruce entre Habermas y Nikias Luhmann. De los muchIsimos debates que lo tendrán por 

protagonista (el del positivismo, el de los historiadores, etc.), éste es fundamental para el 

problema de la función del arte, porque discute cuestiones metodolOgicas esenciales, y ante todo 

porque pone en evidencia que la sociologla per se no basta para enfocar crIticamente las 

prácticas sociales, pues puede haber una sociologla libre de valores —como la de Luhmann- y 

una que se apoya en los reclamos más elementales del materialismo histórico —como la de 

Habermas-. 59 ' Este debate, en realidad, se prolongará en un apartado del Discursofilosófico... e 

incluso hasta la muerte de Luhmann, a fines del siglo XX. De 1972 data también el artIculo 

"CrItica concientizadora o crItica salvadora" (que se agregará a la reedición de Perfiles 

filosóJIco-polIticos de 1981), donde Habermas rescata la figura y la obra de Benjamin, y con un 

interés central en la categorIa de autonomIa del arte, por primera vez presente en el corpus 

habermasiano. 

De modo que en 1980, contra la proclamación de la posmodernidad ofrecida por Lyotard, 

Habermas aprovecha la entrega del 'Premio Adorno' de la ciudad de Frankfurt para reaccionar 

con una conferencia que hará historia: "La modernidad: un proyecto inacabado", donde Max 

Weber y Kant actüan como máximas referencias (10 cual delata su carácter algo anacrónico en 

ese contexto). Dado el nombre del premio, Habermas elige aquI problematizar la 

autonomización de esferas culturales haciendo foco en el arte como modelo ("La idea de la 

Modernidad está estrechamente relacionada con la evoluciOn del arte europeo"; Habermas, 

2000: 272). La elección de la problemática esfera estética en particular para ilustrar su tesis de la 

racionalización inconclusa pero factible le serIa reprochada de inmediato, 592  pero estaba en 

plena sintonIa con las dos tradiciones en las que querla fihiarse: el Idealismo y la TeorIa CrItica. 

Contra conservadores posmodernos y premodernos (que en verdad son todos 'anti-modernos'), 

polariza las discusiones culturales con una ecuación que equipara modernidad a conciencia del 

presente, y éstas a su vez a crItica, y éstas a su vez a division socio-cultural, para sugerir en 

cambio que la exploración de la lógica interna de cada esfera debla llevar, a ojos de la 

Ilustración, a "liberar de sus formas esotéricas las potencialidades cognoscitivas" de cada una de 

las tres esferas (normativa, cognitiva y estética), y por ende "aprovecharlas para la praxis", un 

591  Para una vision de la "capacidad crItica" de Ia sociologia y su oposición a "Ia justificación del status quo" 
cientifico por parte de Ia sociologia sistëmica, cfr. Luhmann, 1973: 139-141. 
592 En el niimero 22 de New German Critique, de hecho, o sea ya en el invierno de 1981, por parte de pensadores 
como A. Huyssen y el propio P. Burger, que le achaca una "confianza en una estética pre-autOnoma (ilustrada)" (P. 
BUrger, 1993: 171). Además, mal que le pese, la teorl a weberiana de las esferas de valor autOnomas, salvo por la 
intenciOn critica que Ia sobrevuela, puede parecerse demasiado a Ia teorIa social de su archienemigo Luhmann. No 
es casual que Ia sociologia sistémica apele al propio Weber para explicarse, como sucede en Disselbeck, 1993: 
138s. 
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concepto en el que a su vez se perciben ecos de P. Burger (Habermas, 2000: 273). AsI, tras 

observar que "junto a la esfera de validez [Wertsphare] de la verdad y del deber ser, lo bello 

constituye otra esfera de validez" (Habermas, 2000: 275), el filósofo acaba proponiendo "una 

apropiación de la cultura de especialistas desde laperspectiva del mundo vital" (ibid., 281), por 

la que ci hombre comün se transforma en critico merced al interés y La necesidad que 

experimenta de entender y gozar el arte. Como la mayorIa de las elaboraciones en tono 

defensivo desde Moritz y Schilier en adelante, la propuesta habermasiana va de consuno con una 

crItica al principio de "racionalidad con arreglo a fines" (Zweckrationalität) imperante en la 

cultura occidental. Pero a la hora de comprender macroestructuralmente el fenómeno de la asi 

liamada 'modernidad' en términos de una progresiva especialización de quehaceres y saberes, se 

apoya recurrentemente en la vision 'libre de valores' de Max Weber. 

Mientras el mundo intelectual interpreta las ricas tesis comprimidas en ese discurso, Habermas 

las retoma al presentarias en el marco de su obra más ambiciosa y extensa: la Teorla de la 

Acción Comunicativa, que en Alemania aparece en 1981 y en dos tomos. Ahora, el filOsofo pone 

explIcitamente todos sus planteos bajo un imperativo ético como lo es el de la intersubjetividad, 

que para él es por esencia 'comunicativa', y vuelve a apostar explicitamente por la autonomla de 

los ámbitos socio-culturales: "Lo que segün Max Weber caracteriza a la modernidad cultural es 

que la razOn sustancial que se expresa en las imágenes religiosas y metafIsicas del mundo se 

disocia en momentos que ya solo pueden mantener entre Si una unidad formal, la unidad que les 

presta la forma del discurso argumentativo. De modo que los problemas legados por la tradición 

se descomponen bajo los puntos de vista especIficos que representan Ia verdad, la rectitud 

normativa y la autenticidad o belieza, pudiendo en adelante ser tratados o como cuestiones de 

conocimiento, o como cuestiones de justicia, o como cuestiones de gusto, lo cual significa que 

se produce una diferenciación de las esferas de valor 'ciencia', 'moral' y 'arte'. [ ... ] Como 

consecuencia de esta profesionalizaciOn crece La distancia entre las culturas de expertos y el gran 

pñblico" (Habermas, 1987 II: 462-3). 

Como el propio filOsofo lo deciara en el prefacio, esta lInea de reflexión se continua en El 

discursoJIlosófico de la modernidad (1985), producto de unas lecciones ofrecidas en Paris como 

clara contraofensiva hacia sus rivales y crIticos (mayormente franceses). 593  Una vez más se ye 

aquI la clara recuperaciOn —obviamente, reinterpretación mediante- del Idealismo ilustrado 

(lease Kant) y su apuesta a favor de un racionalización de las formas de saber y de sentir bajo la 

asunción de un a priori ético. A tal punto llega esa identificación, que Habermas no duda 

incluso en proyectar su propio aparato conceptual a esa tradición, llegando a decir sobre el 

593 Expresiones casi idénticas a los dos textos recién mencionados se encuentran aqul más de una vez; por ejemplo, 
v. Habermas, 2008: 60-6 1 y 129-130. 
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pensamiento schilleriano: "Schiller entiende el arte como razón comunicativa que habrá de 

realizarse en el 'Estado estético' del futuro" (Habermas, 2008: 57). 

Con estas tres obras, aparecidas en menos de cinco años, Habermas hace de La idea de 

autonomla cultural en general —y del arte en particular- el santo y sefla de quienes aün abogan 

por la racionalidad moderna, que ciertamente son pocos. El más destacado en Alemania es quizá 

Albrecht Welimer, a quien Habermas cita como fuente inspiradora en el discurso y quien a su 

vez formula argumentos rnuy similares a los. habermasianos: "En palabras de Octavio Paz, lo 

bello se subordinaba a la utilidad, o bien a la eficacia mágica. El auge del arte autónomo es a la 

vez el del modo de producción industrial: ambos ban de agradecer su existencia a un proceso de 

modernización cultural que condujo —segün el concepto de Max Weber- a 'desencantar' el 

mundo, al auge de la burguesla, y a que prevaleciera el modo de producción capitalista. Al 

desligarse el arte de los sistemas de finalidades religiosas, del culto, se torna autónomo; 

simultáneamente, los contenidos religiosos despojados de su poder se trasladan a la obra de arte 

como 'aura', en expresiOn de Benjamin" (Wellmer, 1993: 113). 

Desde los tempranos aflos setenta, asimismo, Habermas ha venido intercambiando 

amistosamente ideas con el teórico más especializado en la autonomla del arte, Peter Burger, al 

punto que serla legItimo considerar a ambos co-responsables de la plena instauraciOn del 

problema en la estela de Adorno. 594  Pero mientras que el suelo en comün entre ellos es amplio, 

un punto Los separa: el de La posible 'superación' de La brecha abierta entre arte y vida cotidiana. 

Mientras que P. Burger parece alentar por aflos cierta esperanza en una 'posvanguardia', 

Habermas se resiste a aceptar cualquier intento 'vanguardista' de reconciliar ambos ámbitos, 

escindidos acrIticamente por el mundo burgués: "La autonomización extrema tanto del arte 

esotérico como de la crItica estética hermética crea presiones para su reintegración con el mundo 

de la vida del cual surgió. En este punto, Habermas admite cierta ambivalencia. Por una parte, él 

rechaza lo que considera, siguiendo a Adorno, como La ,superación' prematura, forzada e 

impotente del arte y de la vida en movimientos tales como el surrealismo. Pero por otro lado, él 

reconoce que una separación demasiado rIgida e inflexible entre el arte y la vida conlleva el 

peligro de perjudicar la capacidad del arte para revigorizar el mundo de la vida" (Jay, 1990: 

172). Finalmente, en su CrItica de la estética idealista (1983), Burger propone "en lugar de una 

superación inmediata (segün el modelo romántico y surreaLista), se impone una superación 

mediata" (P. Burger, 1996: 75). Y en un artIculo pubicado en la prestigiosa revista Merkur 

594 El tomo Stichworte zur 'geistige Situation de Zeit' (1979), de hecho, los reüne en colaboraeiOn: Habermas es 
aqui el editor, y P. BUrger contribuye con un comentario que bajo la pretension de ofrecer un panorama de Ia 
"Teoria literaria hoy", es un ataque directo a la estética de la recepción —en su pleno auge por entonces- y a la figura 
de Benjamin segOn la interpretaciOn materialista (v. P. BUrger, 1979b: 78 is. y 785s.). 



284 

(1986) aun dirá: <<Para Habermas, Ia diferenciación de las esferas ciencia, moral y arte es un 

progreso histOrico; el intento de cuestionarlas se vuelve sospechoso de anhelo regresivo. Ahora 

bien, apenas puede negarse que un serio problema de nuestra cultura consiste en que las esferas 

culturales aisladas están mutuamente selladas. El desacoplamiento de La polItica respecto de la 

moral fue un progreso en los tiempos de Hobbes; mas se vuelve problemático en una época en La 

que el potencial destructivo ha liegado al nivel de poder exterminar La vida humana sobre la 

Tierra. [...] En lo tocante al arte, la continuidad de lo que podrIa llamarse la arbitrariedad 

[Eigensinn] de lo estético es a la vez un progreso y una pérdida en dimensiones soLo accesibles 

al arte, si es que éste se sale del seguro ámbito de lo estético que le está asignado>> (P. Burger, 

1986: 1019). 

Contestando a P. BUrger y en parte también a Habermas, que a veces dan la sensación de 

concebir el arte como un a priori, como una actividad originaria que en todo caso debe decidir 

su grado de alejamiento respecto de la vida, R. Bubner escribe ese mismo año: <<El inadvertido 

desplazamiento de problemas antropológicos, morales o epistemológicos al ámbito de la estética 

solo se puede objetar si antes se puede mostrar cómo hay que captar originariamente el arte, de 

modo que se puedan rechazar las expectativas adicionales. La sospecha de heteronomla 

presupone una prueba de autonomla. El arte nunca es autOnomo como una realidad sui generis. 

No se Lo puede entender ni ontológica ni sOciológicamente sin recurrir a otras entidades, como 

algo que es Lo que es en si y para sí. En cambio, el arte está constituido por actos de conciencia 

que colocan una segunda realidad junto a la primera. La apariencia estética toma prestado su ser 

de otro ser, y ese preordenamiento no es reversible>> (Bubner, 1986: 104). 

En paralelo a estas discusiones, desde 1980 tienen lugar los congresos de GermanIstica 

organizados por W. Wittkowski, en Albany (New York), que reünen a destacados especialistas 

para discutir ciertos problemas dave de La literatura alemana. 595  

En vista de las discusiones vigentes (y attn candentes), no sorprende que el tema del primero sea 

la figura de SchilLer y que el del i1timo sea la "literatura autOnoma" (Autonomous Literature in 

Germany During the Age of the French Revolution, 1988).596  A modo de conclusiOn, Walter 

Hinck comienza la clausura del evento diciendo: <<El simposio nos ha prevenido de comprender 

la autonomla del arte con excesiva armonIa y en forma demasiado unIvoca. [ ... ] Solo podemos 

esclarecer algunas puntos esenciales, a fin de aproximarnos un poco más a una mejor 

En el prefacio a las actas, el anfitrión destaca como propicio <<el clima más libre que hay en un Campus de una 
Universidad norteamericana>> (Wittkowski, 1982: XI). 
596 Luego en el libro: Revolution und Autonomie. Deutsche Autono,nieasthetik im Zeitalter der Franzosischen 
Revolution. Ein Symposium (1990). 
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clarificación del concepto. Pero la respuesta ültima permanece abierta>> (Wittkowski, 1990: 
597 367). 

La década que va de 1990 al 2000 muestra un marcado declive del tema, al menos en Jo que 

hace a la intensidad del tono. 598  Si se sigue discutiendo sobre la autonomla del arte, se lo hace en 

ámbitos estrictamente académicos, ya no en la esfera de la opiniOn püblica, y como máximo se 

plantea la categorla corno posible instrumento de análisis y de crItica, no como una consigna a la 

que defender o atacar. TardIamente, comienzan a tenderse puentes firmes entre dos tradiciones 

que desde los malentendidos con Kant hablan perdido casi todo contacto: la germánica y la 

anglosajona (ya en su variante británica, los cultural studies, ya en su version norteamericana, la 

denominada 'estética analItica'). En 1995, Luhmann publica finalmente El arte de la sociedad, 

el volumen dedicado al arte dentro de su Integra teorla social y que integra trabajos de los 

ültimos afios. Invocando como basamentos teOrico-rnetodo!ógicos a Simmel y Durkheirn, se 

apoya en el "supuesto segün el cual la sociedad modema debe caracterizarse por un peculiar 

aumento y forma de diferenciaciOn" (Luhmann, 2005: 223), e integra ci arte a la compleja red de 

subsistemas modernos como un subsistema más, en todo de acuerdo con los principios 

sistémicos que rigen a los demás. 599  En el prefacio, de hecho, el autor no desaprovecha la 

ocasiOn para desacreditar a sus crIticos, que Jo acusan de liberal. 600  Pese —o gracias- a las viejas 

y nuevas quejas de Habermas y algunos otros, asI, el volurnen no hace sino ratificar la direcciOn 

'cientificista' y relacional que este eminente sociologo habla tornado décadas atrás, ahora 

aplicada al campo estético; no es infrecuente, por lo tanto, que se lo compare 

metodológicarnente a Bourdieu. 601  

A modo de sImbolo, en el 2000 aparecen finalmente los Asthetische Grundbegrffe, saldando 

una histórica deuda a nivel de diccionarios y léxicos especIficos. La entrada especIfica 

"Autonomie der Kunst" tiene una clara actitud historicista, y aunque rica en matices (de hecho, 

es producto de dos autores de muy diverso background), define el concepto como un "terminus 

No faltan, asimismo, las tIpicas quejas por Ia falta de estudios del concepto, por ejemplo las de Bern Brautigam 
(Wittkowski, 1990: 370). 
598 Los que fueran especialistas en el tema se han retirado ya de Ia actividad académica. Es por demás sintomático 
que Christa Burger publique sus nostalgicos recuerdos bajo ci titulo de Mi paso por la teorla literaria. 1968-1998 
(2003); nótese el acotamiento temporal del subtItulo, que sin quererlo parece recortar también ci perIodo algido de 
Ia discusión sobre autonomla del arte. 
599 Para un amplio panorama del abordaje sistemico-sociolOgico del arte, puede consultarse Ia compilación de de 
Berg y Prangel, 1993; en especial, Disselbeck: 137-158. 
600 "A punto del cierre de este siglo, nos encontramos muy lejanos de Ia realizaciOn de Ia felicidad y Ia satisfacción 
universales. Tampoco hemos alcanzado las metas para lograr la solidaridad y Ia creaciOn de condiciones de vida 
equitativas. Se puede continuar insistiendo en estas demandas y Ilamarle a ello 'ética', pero se torna dificil ignorar 
su creciente componente aparentemente utópico. Por ello es por lo que recomendamos reescribir Ia teorla de Ia 
sociedad" (Luhmann, 2005: 12). 
601 Como a rafz de Ia tesis de la diferenciaciOn social to hace Joseph Jurt, uno de los más consecuentes divuigadores 
de Bourdieu en La academia alemana. Cfr. Jurt, 1998: 84. Bourdieu, sin embargo, ha hecho saber repetidamente sus 
fuertes crIticas a Ia sociedad liberal. 
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technicus" (Wolfzettel, 2000: 434). AsI como Roger Chartier ha seflalado que el folklore surge 

cuando lo autóctono ya no entraña peligro, podrIa decirse que la aceptación 'oficial' del 

concepto se da justamente cuando éste ha dejado de ser provocativo y puede pasar a formar 

parte del bagaje académico. 

Ante el "fin del arte" (Danto) y la crisis de la "gran division" entre cultura alta y baja 

(Huyssen), asI, la autonomla estética mantiene vigencia descriptiva para ci sistema artIstico, 

pero pierde vigencia prescriptiva como doctrina poética y como norma evaluativa. En un 

paradigma donde La originalidad y el desinterés pierden peso, la especificidad del arte puede 

quedar reducida puramente al grado de especialización —en términos profesionales- de quienes 

lo hacen y lo gozan. El exitoso jurista y novelista Bernhard Schlink ha dicho hace poco: <<Lo que 

el arte de nuestros dIas ganó en libertad, la sociedad lo perdiO en su trato con el arte y gracias al 

arte>> (Schlink, 2005: 123-124); las conquistas del mundo estético se dan en un contexto de 

retracción social, de comunicaciOn menos crItica. ,Y qué puede significar un arte autOnomo si 

no es propio de una subjetividad autónoma? 
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Conclusion 

Más allá de cómo se lo formule, 602  es evidente que sobre el concepto de autonomIa en sentido 

estético todavIa pesa una indefiniciOn consustancial, que le viene dada mayormente por dos 

factores. En primera instancia, se trata de un macro-concepto complejo, que subsume diversos 

niveles o aspectos (simplificando mucho, podria decirse que al menos dos: el de la producciOn y 

el de La recepci6n). 603  En segundo lugar, justamente porque procura definir una relaciOn entre 

una esfera cultural y el marco que la alberga, el concepto cambia de sentido y de alcance segi:in 

ci contexto histórico en ci que es esgrimido (no es lo mismo hablar de la autonomIa del arte en 

el Ancien Régime que en la sociedad burguesa decimonónica, o en un totalitarismo del siglo 
604) Por estos motivos, la noción ha sido invocada con muy distintos sentidos y en muy 

distintas circunstancias, a menudo como si fuera algo natural y estable, lievando a que un 

especialista en Moritz (no casualmente) dijera muy recientemente: <<En el curso de los siglos, la 

idea de autonomla del arte atravesó taritas interpretaciones, en parte incluso contradictorias, que 

mientras tanto se La ha podido aplicar a casi todo>> (Costazza, 2006b). Dc aqul que para 

comprender esta compleja idea resulte aconsej able —si no imprescindible- renunciar a una tIpica 

Begriffsbestimrnung o "definición de un concepto" en beneficio de una Begrffsgeschichte  o 

"historia de un concepto", abjurando de una determinación logica (que será tanto más 

incompleta cuanto más contundente parezca). 605  

Si se ensayara una definición tentativa del concepto de autonomla al interior del mundo de ls 

artes (10 cual ya supone una petición de principio: la de que 'el arte' es diferenciable del mundo 

exterior, de 'la sociedad'), podrIa apelarse a la triparticiOn que el acaso más dedicado 

especialista en ci tema, Peter Burger, propusiera a comienzos de los ochenta, tras una década y 

media de muy acalorados debates a! respecto (al menos en Alemania Occidental). Al describir lo 

602 Como hemos visto, la idea ha recibido desde su articulación en lengua alemana los más diversos nombres, que 
iban desde "lo acabado en sj" hasta el de "autolegalidad" (como traducción directa del griego 'autonomia'), 
pasando por todos los sinónimos de "independencia" y "libertad". Pero sobre todo despuës de Adorno, en general el 
concepto se invoca bajo el término especifico de "autonomla". 
603 Un problema adicional pero nada menor es que una postura respecto de uno de ellos no necesariamente implica 
su postura equivalente respecto de otro. Por ejemplo, se puede pensar que la obra de un artista 'genial' es 
consagrada por Ia 'industria cultural' sin mella de sus valores intrInsecos, reconociendo Ia autonomia del artista 
pero no Ia del receptor. 
604 Siendo una categoria con un claro origen temporal, que remite al advenimiento de Ia sociedad modema en suelo 
alemán, Ia autonomla del arte se proyecta hacia el pasado como un sistema de apreciaciOn y valoraciôn supra-
histOrico. De hecho, Ia ponderación 'pura' y 'desinteresada' de ciertas obras realizadas con obvia aplicación 
práctica —como La ültima cena o las Variaciones Goldberg- no es sino Ia imposiciOn de un modelo critico 
absolutamente anacrOnico -por no decir inapropiado- sobre dichas obras. 
605 For esto no sorprende que los diccionarios, incluso los especializados en cuestiones de artes y estética, renuncien 
a todo intento de definir el término, quedando a Ia sazón solo el producto de Ia escuela de Ia Begrffsgeschichte 
(Wolfzettel / Einfalt, 2000) como estudio referencial de cierta amplitud. 
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que denomina "estética idealista", Burger distingue los tres pianos básicos del sistema artIstico 

en producción, obra, y recepción, y asocia a cada una de esas instancias su respectiva normativa 

idealista, a saber: la producción artIstica debe ser independiente y original; la obra de arte debe 

ser 'inittil' y acabada; La recepciOn estética debe ser contemplativa y desinteresada (P. Burger, 

1 983b: 27). Con este juego de reglas, se pone en claro la historicidad y la arbitrariedad —por asI 

decirlo- de La escala de valores estéticos con el que el pensamiento alemán ha venido 

sosteniendo un diálogo continuo —aunque a menudo no explIcito- desde el 1800. 

Pero se puede ampliar más la perspectiva y pensar, también, la autonomIa como una ruptura 

en el ideal de finalidad u objetivo (en alemán, Zweck) del arte en el seno de la sociedad: si en la 

antigua Grecia se dudaba entre remarcar su función instructiva y su función recreativa, los 

romanos fijaron la célebre formula mixta del prodesse et delectare, que recién entró en crisis 

hacia el siglo XVIII, y lo que luego sobrevino —al menos para el caso alemán- fue una especie de 

'deleite' reformulado, muchas veces impregnado de un plus cognoscitivo o formativo. 0 

también se podrIa ver cómo Ia categorla de lo autOnomo va irrumpiendo en las antiguas 

concepciones del método poético: de la polaridad helénica mimesis/poiesis 

("imitación"/"invención") se pasa a las alternativas clásicas de imitatio naturae, imitatio 

auctorum, e inventio, y con el tiempo, a medida que crece la conciencia de la especificidad de 

cada saber y de cada práctica, el fiel de la balanza se va inclinando a favor de la creación 

original y en desmedro de cualquier tipo mimético (aunque invocando, mediante el concepto de 

'genio', la idea spinoziana de natura naturans como fuerza productiva que permite al suj eto 

productor 'imitar' a! divino Creador). Por muchos siglos, con el prodesse et delectare se 

contestó a la pregunta del para qué del arte, asI como con la tensiOn entre mimesis y poiesis se 

respondió a la pregunta del cómo. 

Les tocó al primer Idealismo y al Clasicismo de Weimar formular un sistema que por primera 

vez rompIa con esos esquemas en toda la lInea, una ruptura que se consumó al menos entre 

cuatro personalidades de acción recIproca y no sin un proceso previo, ileno de oscilaciones. En 

la Antiguedad, la reflexión sobre la naturaleza problemática de ciertas prácticas que hoy 

llamamos 'artes' da cuenta de un incipiente atisbo de la particularidad del fenómeno estético, 

cuyo carácter refractario a la conceptualidad lo ha dotado siempre de una ambiguedad celestial y 

demonIaca a la vez. En el pensamiento estético alemán, especIficamente, la plasmación de un 

concepto más o menos estabie de 'autonomIa' puede describirse en un in crescendo histórico 

que atraviesa la segunda mitad del siglo XVIII y que va de Klopstock a! Romanticismo, pasando 

por Lessing, por Herder, por Moritz, y ante todo por Kant, hasta llegar a los clásicos de Weimar, 

Goethe y Schiller. Con los abordajes románticos, a partir del 1800, que oscilan entre poner de 
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nuevo el arte al servicio de la moral y la religion o exaltarlo por encima de cualquier otro valor 

humano, la nocion empezará a sufrir modificaciones y reelaboraciones que por momentos la 

harán irreconocible, hasta que en la época de la 'desnazificación' y la 'reconstrucción' pueda 

volver a resultar siquiera pensable en su forma original. En este linaje, ileno de oscilaciones, 

Klopstock brega por la emancipaciOn —creativa, si no económica- del artista, Lessing defiende 

un valor especIfico de los productos artIsticos, no sujeto preponderantemente a pretensiones 

morales, Herder —apoyándose en Baumgarten- exalta la serie artIstica como serie histórica sui 

generis, Moritz libera a las obras de arte de todo criterio de uso, Kant descubre la independencia 

total del gusto respecto de lo moral y lo racional, Goethe sienta las bases para una vida 'estética' 

como maxima instancia espiritual, y Schiller pregona el goce estético como un juego que 

predispone a la libertad. El gesto asertivo supone una dosis de descubrimiento cientIfico y una 

dosis de desaflo al contexto social en el que los poderosos de turno siguen tratando de poner el 

artista a su servicio y de controlar la circulaciOn y la recepción de las obras. Esa época es 

también el momento en el que las circunstancias socio-económicas comienzan a cambiar en 

suelo alemán, como producto de la propia evolución de las vecinas potencias europeas, pero 

sobre todo a partir de la invasion napoleónica (que momentáneamente, al menos, liquida las 

instituciones feudales y aristocráticas, y deja un legado 'modernista' aün después de su retirada). 

En el siglo XIX, el arte se ira consolidando como instituciOn dotada de sub-instituciones y 

articulaciones: museos y bibliotecas lo coleccionan para el gran püblico, eruditos lo enseflan, 

periodistas lo divulgan, especialistas lo evalUan, profesionales lo crean, consumidores pagan por 

él en galerIas, librerlas y salas de teatro y de concierto. AsI, la censura que imponen los 

gobiernos de Ia Restauración atentará contra la creación y la circulación de los artistas y sus 

obras, pero carecerá ya de todo valor judicativo: el poder politico moderno tiene una opiniOn en 

tanto doxa, pero no dicta más las incuestionables normas de gusto. Por las buenas o por las 

malas, en suelo austriaco y alemán irrumpe la sociedad burguesa, y con ella el mercado, donde 

la 'libertad' del liberalismo es un hecho funcional y ya no hay épica emancipatoria ni para el 

artista ni para su obra. Esa pérdida de la diferencia estética y su posible redención será lo que 

mayormente problematicen, con enfoques tan diversos, los pensadores vinculados a la Escuela 

de Frankfurt (delatando ante todo que en el siglo XX la idea pasa de manos de los propios 

artistas a manos de quienes casi exclusivamente reflexionan sobre el quehacer artIstico); recién 

en esa tradición, que se forja hacia la década de 1930, se at'inan la crjtica social en pos de un 

sujeto no alienado propia del (neo)marxismo con la nueva conciencia de la especificidad de la 

esfera estética. AsI, en Benjamin, Marcuse, Adorno, Habermas, Wellmer, e incluso Peter 

Burger, de muy diversas maneras y con muy diversos énfasis, vuelve a hacerse explicita la tesis 
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schilleriana de que 'autonomla' y 'función social' del aPe no se contraponen, sino que se 

presuponen recIprocamente. Pues se trata de una idea (y más aun, de un ideal) que es producto 

de la Ilustración en su fase autocrItica, alcanzada hacia 1790, y se basa en la concepciOn del ser 

humano como una subjetividad esencialmente productiva y crItica. El arte, como lo indica Kant, 

es un "sImbolo de la moral", y además, al activar la imaginación, "ofrece ocasión para pensar 

mucho"; no reconocerle su relación con lo ético y lo cognitivo es concederle una especificidad, 

pero una especificidad impotente, o al menos no provocativa. 606  Muy solitaria resulta en el 

presente actual una exposición como la de A. Gethmann-Siefert, segün quien hay dos 

concepciones vigentes e igualmente válidas del arte: <<Hasta hoy, la determinación filosOfica del 

arte está signada por una controversia, que se resuelve segün el abordaje elegido. Se trata de la 

disputa acerca de si la autonomla del aPe ha de ser la determinación subyacente a todos los 

demás conceptos estéticos (por ejemplo, el de ideal, el de apariencia estética, el de genio, el de 

obra, el de belleza natural o artIstica), o si, por el contrario, es la autonomIa del ser humano, la 

formación [Bildung] en pos de un accionar libre y moral, en pos de una moralidad y por ende de 

una humanizaciOn del universo histórico, lo que ha de ser la finalidad del arte>> (Gethmann-

Siefert, 1995: 8). Hoy resulta prácticamente imposible encontrar defensores de la segunda 

posicion, con excepción de algunas figuras formadas aün antes de la reunificación alemana. De 

aqul se desprende, también, que solo en los ültimos anos pueda hablarse de una bibliografia 

realmente 'secundaria' en torno de la idea: serIa la bibliografia que emplea el concepto sin 

intención crItica alguna, y con meros propósitos eruditos. 

Abriendo osadamente el arco histórico, Bruno Markwardt supo observar alguna vez: <<Desde 

un punto de vista unilateralmente estetizante [ästhetisierend], con La mirada fija en la maxima 

valoraciOn posible del aPe, podrIan presentarse como épocas de evolución: una predominante 

vinculaciOn a alguna finalidad [Zweckgebundenheit] de la poesla (siglo XVI, Barroco, Epoca 

galante, Ilustracion); una predominante libertad respecto de finalidad [Zweckfreihe it] de la 

poesIa (Epoca del genio, Clasicismo, Romanticismo); y una lucha entre libertad respecto de 

finaLidad y una renovada —y  mayormente polItica- sujeciOn a finalidad [Zweckbindung] (siglos 

XIX y XX). Los paralelismos serlan: justificaciOn ante Iglesia o los eruditos, justificación ante sí 

mismo, y justificación ante el Estado y ante el pueblo>> (Markwardt, 1964 I: 3). Si se toma esta 

vasta cronologIa, asI pues, el concepto de 'autonomla' habrIa surgido en la segunda fase, y 

habrIa estado oscilando en la tercera etapa, siempre sujeto a reformulaciones y reelaboraciones. 

606 La pérdida de conexiOn con el momento intelectual también es gravosa. Muy recientemente, ha observado el 
historiador de la estética N. Schneider: <(Con la desapariciOn de sus funciones prácticas bajo la forma de técnica y 
ciencia, que se desarrollaron en grandes ámbitos propios, el arte se torna —inevitablemente en el piano objetivo pero 
también por voluntad en lo subjetivo- cada vez mãs purificado: alcanza el status de una técnica cultural 'pura', 
autOnoma, al precio de perder su vinculo con Ia naturaleza y con otras praxis culturales)> (N. Schneider, 2002: 16). 
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Si miramos atentamente la bibliografIa final, se podrIa apuntar en esta ilnea que La discusión en 

torno a la idea estética de autonomla ante todo se ha concentrado en tres etapas en lo que hace al 

pensamiento alemán: en la transición del siglo XVIII al XIX, cuando el antiguo regimen flaqueó 

ante la nueva sociedad burguesa y las prácticas culturales tuvieron que refundarse y legitimarse; 

en las primeras décadas del siglo XX, cuando los totalitarismos presionaron desde ci exterior de 

las artes y Las vanguardias lo hicieron desde ci interior de las mismas con demandas concretas; y 

a fines de La década de 1960, cuando una nueva crisis socio-polItica —con una 'neo-vanguardia' 

paralela- plantearon de forma renovada ciertas viejas cuestiones acerca de la utilidad social de 

los productos artIsticos. Pues la categorIa sOlo cobra sentido pleno cada vez que en la cuitura (la 

idiosincrásica cultura alemana, en nuestro caso) entran en crisis los saberes —y  por ende La 

autoridad- y se discute fuertemente el papel de los distintos sectores e instituciones sociales. Y 

como por su propia logica la denominada 'posmodernidad' no propicia ese tipo de discusiones, 

la idea, a la par que ha recibido un cierto estatuto conceptual en el discurso académico, ha 

perdido vigencia en la vida püblica (para una idea crItica, la inscripción en los diccionarios casi 

equivale a una lápida). 607  Con el paulatino retroceso de la Teorla CrItica 608  y La aceptación de 

teorlas como la de N. Luhmann e incluso la de P. Bourdieu (despojada de las intenciones crIticas 

del autor), la idea de un arte autónomo persiste en tanto constatación del modo de operación de 

las prácticas culturales en el Occidente moderno, pero capitulando —en principio, por rigor 

teórico- ante cualquier intento de conectar los 'subsistemas' o los 'campos' entre si. Ese afiorado 

puente, ostensible en los pensamientos kantiano y adorniano y los de sus respectivos seguidores 

ilustres, Schilier y Habermas, parece haber pasado de moda, a favor de una autonomla funcional 

y a-problemática. 609  AsI, en el horizonte contemporáneo se ye socavada una importante 

tradición alemana: la de la obvia conexión entre ética y estética, una tradiciOn que se mantuvo 

activa a lo largo del siglo XX. 611  

Hoy, las pretensiones y los presupuestos mismos del abordaje 'sociolOgico' del arte han 

cambiado. Tras la agitación de los aflos sesenta, incluso germanistas no oficialmente alineados 

607 El propio F. Wolfzettei, autor del más logrado de esos reconocimientos, se apura a confesar que se trata 
esfrictamente de un "terminus technicus" (Wolfzettel, 2000: 434). 
608 Promovido ya por ci propio 'giro lingUistico' de Habermas a mediados de la década de 1980, cuando el filOsofo 
tomo distancia explicita respecto de sus precursores, y continuado por las nuevas generaciones de pensadores 
alemanes. Peter Sloterdijk, de hecho, rematô sus ataques a las ideas subsidiarias de la Escuela de Frankfurt con un 
articulo elocuentemente titulado "La teoria critica ha muerto" (publicado en Die Zeit, 1999, N° 37). 
609 Una actual especialista en Kant observa que <ila inserción sistemática de Ia estética, el salto de Ia estética a Ia 
moralidad —que en Ia recepción inmediatamente contemporánea, por caso en Schiller, fue de mayor importancia-
hoy ha quedado más bien reiegado> (Engelhard, 2004: 353). 
610 Incluso en un lugar tan impensado como ci Tractatus (1921) de Wittgenstein se refrendaba esa asociaciOn 
("Etica y estética son uno"), si bien desde un punto de vista puramente logico (Wittgenstein, 1994: 176). En el 
ámbito estëtico, una referencia como Karl Heinz Bohrer afirmO a fines del siglo X)(, delatando su extracciOn 
generacional: Que La estética y la ëtica deben tener aigo entre si fue y es un a priori de Ia filosofia>> (Bohrer, 1998: 
160). 
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con el marxismo podian denunciar con orgullo <<la apropiación del sistema de valores de la 

nobleza en el pensamiento estético de Goethe y Schiller>> (Borchmeyer, 1977: 244); en cambio, 

la concepción predominante de lo sociológico —al menos aplicado al arte y la literatura- ha dado 

un brusco vuelco: desde una crItica económico-polItica (con elementos neomarxistas), se ha 

pasado a un análisis más sistémico-funcional (luhmanniano) o estratégico-relacional 

(bourdieano). 61 ' Pareciera, asI, que con el Muro de Berlin y la bancarrota polItica del marxismo 

también ha caIdo un importante incitador teórico respecto del arte. En el horizonte actual, la 

vigencia de la estética adorniana —y  su continuación, a veces muy desviada, en sus epIgonos- es 

acaso el ünico Indice de resistencia de una categorIa que parece ingresar a los diccionarios en 

forma inversamente proporcional a como se retira de la opinion püblica. Solo podemos 

especular acerca de si en el futuro la nociOn cobrará renovada vida con una nueva crisis, o Si 

quedará subsumida en una etapa histórica perimida. 

" El reciente estudio de H. Tommek sobre Lenz, por caso, Ileva como subtitulo Ia indicaciOn de "socioanálisis" 
(Sozioanalyse), y se apoya puramente en Bourdieu. La perspectiva 'social' ya no conlieva una carga critica respecto 
de la sociedad. 
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