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RESUMEN

La presente investigacion aborda la relacion entre arte e historia en el pensamiento de Hegel. Para ello, se toma
como pauta de analisis la lectura hegeliana de la tragedia griega. Su propoésito es esclarecer el lugar que
corresponde al arte en el pensamiento de Hegel en relacion con la formacion histérica del espiritu. Poniendo
atencion sobre los alcances y supuestos de la interpretacion hegeliana de la tragedia, se busca explicar de qué
manera la tragedia se concibe como un acontecimiento artistico que, como parte del culto religioso en el contexto
de la eticidad griega, permite la intuicion de los intereses mas altos del espiritu y, en ese sentido, incide sobre la
formacion de su propia autoconciencia histdrica; asi, considerada desde su realidad histérica, la tragedia griega
se muestra como una instancia particular del arte como figura del espiritu absoluto. Pero, por otra parte, vista
desde la perspectiva universal de la historia como proceso de autodeterminacion del espiritu, la tragedia griega
constituye para Hegel un momento que echa luces sobre la superacion histérica del espiritu ético en su
inmediatez y del arte bello que posibilita y condiciona sensiblemente la formaciéon de su autoconciencia
histérica. La confrontacion entre estas dos posiciones histdricas de la tragedia griega (respecto del mundo griego
y respecto de la historia del espiritu) muestra también diferencias en el desarrollo de la idea del arte como
experiencia de lo verdadero del espiritu. Asi, la tesis argumenta que, confrontando su interpretacién de la
tragedia griega, puede abrirse un camino hacia la aclaracién del complejo vinculo entre el arte y la historia en el

pensamiento de Hegel.
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ABSTRACT

This research approaches the relation between art and history in Hegel’s thought. For that purpose, we take the
Hegelian interpretation of Greek tragedy as a guideline for analysis. Its main objective is to clarify the place that
belongs to art in Hegel's philosophy, mostly concerning with the historical formation of Spirit. Paying attention
to the extent and assumptions of Hegel’s interpretation of tragedy, we seek to explain how tragedy is conceived
as an artistic event in which, as part of the religious cult in the context of Greek ethical life, allows the intuition
of Spirit’s highest interests and, in that sense, influences on the production of its own self-consciousness. Thus,
considered from its historical actuality, Greek tragedy is shown as a particular instance of art understood as a
form of absolute Spirit. Nevertheless, seen from the universal perspective that understands history as a process
of Spirit’s self-determination, Greek tragedy constitutes, for Hegel, a moment which enlightens the historical
sublation both of ethical Spirit's immediacy and of fine art that makes possible and sensibly conditions the
formation of its historical self-consciousness. Confrontation between both historical positions surrounding
Greek tragedy (in relation to the Greek world and in relation to the history of Spirit) also shows differences in
the development of the idea of art as experience of the truth of the Spirit. Thus, this research argues that
confronting Hegel’s interpretation of Greek tragedy, a path could be open to clarify the complex bond between

art and history in his philosophy.

Keywords: G.W.F. Hegel, Philosophy of Art, Philosophy of History, Greek Tragedy, History of Ideas.
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INTRODUCCION

(Qué tiene que ver el arte con la historia? Pero si la historia nos muestra las diversas
configuraciones de la vida de hombres y mujeres, la pregunta se transforma — ;qué tiene
que ver el arte con la vida humana? ;Es una forma de entretenimiento que todos los pueblos
han encontrado para distraerse de los arduos esfuerzos que exigen la supervivencia y la
organizacion de la vida social? ;Es una forma de adornar, de darle color a la vida, de hacerla
mas deseable? ;Quizd un artilugio que permite a ciertos individuos expresar sus
sentimientos, sus inquietudes, asi como su ingenio? ;O quiza incluso una forma de escapar
de la vida —de una vida que se experimenta como enajenada, hostil a las expectativas de
libertad y justicia que nos hemos venido formando ya desde hace mucho? ;Seria asi el arte
un antidoto contra la vida —contra esta vida indiferente que nos sume en el trabajo, el
consumo y surepeticion? ;Es el arte un escape, la promesa de una felicidad péstuma? ;Quiza
un aislamiento? ;Por qué todavia hacemos (o tenemos que hacer) arte? ;Cual es su valor
frente a las promesas de conocimiento y progreso de la ciencia o frente a “las cosas serias”

que se debaten incesantemente en los terrenos institucionales de la politica?

En todas estas preguntas hay una sospechosa posiciéon que parece haber sido
establecida de antemano —la dificultad de valorar el arte como algo serio, importante,
decisivo para la vida, frente a otros asuntos que merecerian mayor atencién, mayor
investigacidn, mayor financiacién. Y aun cuando estamos en una época repleta de imagenes
y musica por todas partes — ;tienen solo importancia cuando sirven para algin fin
comercial, para publicitar mercancias, servicios y eventos, para promover una cultura y
hacerla rentable? ;Qué tiene que ver el arte con la forma en que los seres humanos hacen y

comprenden su historia?

Han existido culturas y momentos de la historia donde lo que llamamos “arte” ha
tenido un valor ciertamente mas importante, donde la realizaciéon o participaciéon en
actividades artisticas han sido condicion de la continuidad de la vida misma para un pueblo
y su autocomprension. Pero ocurre que es mas frecuente ver estos casos especiales, quiza
para nosotros ya sumamente extrafios, en las culturas del pasado. En estos casos, lo
fundamental esta lejos de un interés puro, desinteresado por el arte o por ese otro término
con el que se le ha vinculado por tanto tiempo, la belleza. La idea del “arte por el arte” es un
producto tardio de la cultura moderna, que merece una investigacion propia como sintoma
de cierto estadio de la civilizaciéon. Pero en aquellos otros casos (para nosotros, quiza,
excepcionales), el arte no es algo que tiene un valor por si mismo, algo auténomo, sino que

el término “arte” se refiere aqui a una serie de practicas que tienen un proposito orientador



de la vida individual y social, desde la construccion de imponentes estructuras
arquitectonicas, la elaboracién poética de historias referidas a acontecimientos miticos y
fundacionales de instituciones y costumbres, hasta la congregaciéon de la comunidad para
realizar cantos y fiestas que requieren el atavio con colores y formas que buscan hacer de la

vida algo digno (si no necesario) de ser experimentado.

Estas diferencias histéricas en torno al valor del arte para la configuracion y
realizacién de la vida social tienen un lugar destacado en la filosofia de Hegel. Mas aun —es
en su filosofia donde encontramos la polémica afirmacién de que, parala época moderna, el
arte seria “algo del pasado [ein Vergangenes]” (LE, 14, 79s; FA 1823, 185s; FA 1826, 61s)1.
;Qué quiere decir esto? ;Es el diagnoéstico de una supuesta inutilidad del arte para los fines
de la vida en las sociedades modernas, dirigidas por el criterio de la objetividad de las
ciencias, por el progreso econémico convertido hoy en un incesante afan de incrementar la
rentabilidad financiera, por la expansién mundial de la tendencia a hacer de todo asunto de

la vida individual y politica un asunto de calculo de costos y beneficios?

Hegel utiliza un término propiamente moderno, como es el término “arte” (Kunst),
para referirse no solo a lo que su época en particular concibe como tal, sino también a un
conjunto de practicas y artefactos del pasado. Esta ampliacién anacroénica de la referencia
del “arte” a actividades de épocas y culturas que no tenian dicho término en su vocabulario
o para las cuales, como en el caso del griego téxvn y el latin ars, tenia un significado muy
diferente, tiene su origen en la institucionalizacién del sistema de las bellas artes a partir
del siglo XVIII. En su significado moderno, de impulso ilustrado, el término “arte” pretende
asimilar formatos pasados de las practicas distinguidas como artisticas segun dicho sistema
—arquitectura y escultura, musica, pintura y poesia—, asumiendo que en todos los casos, a
pesar o independientemente de las diferencias histéricas, el arte se propondria
esencialmente la produccion de obras auténomas que, distinguiéndose de las actividades y
productos orientados a la utilidad, fomentan la contemplacion estética, la inspiracion y el

placer refinado2. En ese sentido, el término arte se convierte en una categoria universal que

1 Para las siglas correspondientes a las obras de Hegel citadas en esta investigacidon, véase al final la
seccion Bibliografia.

2 Para la estética del siglo XVIII lo esencial del arte es la subjetividad entendida, por un lado, como
subjetividad de la creacion, al enfocarse en la creatividad artistica segtn la figura del “genio”, y por
otra parte como subjetividad de la recepcidn, al enfocarse en el placer estético -el gusto- en relacion
con el publico (Hanza 1989, 63). Bajo estos criterios se configura en el imaginario social una idea del
arte institucionalizada en las academias de bellas artes y en las cortes y palacios de las aristocracias
europeas, como un conjunto de practicas que tienen como propésito la formacion de un sujeto ideal
cuya dignidad consiste en emular los grandes modelos de la Antigiiedad y del Renacimiento. Asi, la
Real Academia de la Pintura y Escultura, fundada a peticion de los artistas (como Charles Le Brun y
Philippe de Champaigne) por Louis XIV en 1648 (aunque el registro de sus privilegios en el
Parlamento francés ocurre recién en 1652 y solo hacia 1672 logra el control exclusivo en la formacién
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designa actividades dedicadas a la contemplacién desinteresada e incondicionada de lo
bello. Hegel también hace uso de esta categoria y habla, asi, de un “arte bello” (schéne Kunst)
y de una “filosofia del arte bello” (Philosophie der schonen Kunst) ya al inicio de sus lecciones
sobre estética (LE, 7). Sin embargo, la perspectiva filos6fica desde la que aborda este
fendmeno no parece consistir simplemente en una ampliacion de la idea moderna del arte
a las épocas del pasado; en la consideracién de las artes particulares y su desarrollo
histérico pueden apreciarse mas bien diferenciaciones y transformaciones respecto del
lugar que corresponde al arte en la formacién de los pueblos histéricos, lo cual impide
defender una idea de arte abstractamente univoca y universal3. Puede decirse, en ese
sentido, que Hegel se apropia de la categoria de arte bello vigente alin en su época y la
desarrolla conceptualmente para mostrar las variaciones de su contenido y las condiciones
histéricas bajo las cuales puede ser concebida como una experiencia de la verdad entendida
desde la pauta del espiritu. Y lo que resulta de esta perspectiva conceptual e histoérica es
que, segun Hegel, en el mundo moderno el arte parece quedar desplazado por el interés en
el trabajo cientifico-racional, el cual, segiin su planteamiento, tiene que dar cuenta de la
verdad como el despliegue de la realidad histérica del espiritu. Pero si bien esta puede ser
la situacion del arte en la época moderna, ello no implica que en general, desde una
perspectiva fundamental en cuanto filoséfica, el arte deje de tener un valor importante para
la comprension de la realidad histdrica del ser humano, que Hegel piensa desde el concepto
de espiritu. En el sistema de Hegel, el arte aparece como algo que amerita ser pensado con
toda seriedad, pues siendo una figura del espiritu absoluto promete revelar aspectos
fundamentales de la realidad humana, esto es, de la historia entendida como el modo de ser

propio del espiritu.

Este interés por el arte y su vinculacion pensante con la historia tiene un impulso en
las discusiones en torno a la filosofia del arte de Hegel, que siguen suscitdindose en los

ultimos afios a propoésito de la revision critica de los conceptos que la articulan vy,

de artistas y la distribucién de comisiones), tiene como propdsito reconocer y legislar la actividad de
los pintores y escultores como una asociacion profesional dedicada a la formacién de la virtud y a la
glorificacion de la realeza y sus logros (Harrison, Wood & Geiger 2000: 11). Pero esta
institucionalizacion de las artes deviene también en una ideologia de la autonomia del arte cuyo
resultado seria la desconexion del arte de la vida misma.

3 De la mima manera, la idea segtin la cual el arte tiene en el arte clasico y, mas atn, en la escultura
griega su perfeccion en cuanto unidad de forma y contenido (LE, 63, 207, 336, 358, 361, 518), no lo
compromete con ningun clasicismo que busque hacer del arte griego un paradigma intemporal de
belleza, independiente de las situaciones e intereses historicos de cada época (Peters 2015, 4s). En
su forma romantica o moderna, el arte tiene un alcance mas grande, mas amplio, que el arte bello de
la Antigliedad (LE, 382). Este ideal clasico de lo bello, cuando es concebido en la modernidad como
un esquema o paradigma intemporal que ha de reproducirse, como hace el neoclasicismo que intenta
continuar las formas antiguas (Canova, el drama de virtud francés, etc.), resulta sumamente
desfasado o irénico, si no comico.
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especialmente, de la manera en que dicha filosofia del arte ha quedado expuesta en lo que
tradicionalmente se ha considerado el texto central de Hegel sobre el asunto, las Lecciones
sobre estética. Asi por ejemplo, Annemarie Gethmann-Siefert, una de las principales
involucradas en la revisién de las fuentes de la estética de Hegel, ha indicado que uno de los
resultados de las investigaciones en torno a los apuntes de las lecciones de estética
impartidas por Hegel durante su estancia en la Universidad de Berlin en la década de 18204
es que, mientras el Hegel que aparece en la edicién canénica de las Lecciones sobre estética
(editada por su discipulo, Heinrich Gustav Hotho) parece mas preocupado por encorsetar
el fenomeno del arte dentro de la estructura conceptual que exige su sistema filosofico,
dichos apuntes (aceptando que son documentos que ofrecen una mejor aproximacién a lo
que Hegel desarroll6 en sus clases®) muestran mas bien a un Hegel preocupado por dilucidar
bajo qué condiciones histéricas puede el arte ser una experiencia de la verdad (Gethmann-
Siefert 2014, 69ss; Berr & Gethmann-Siefert 2006, 17ss). Esto no implica un abandono de la
posicion sistematica que se plantea, por ejemplo, en la Enciclopedia; se trata, mas bien, de
un reajuste de esta misma perspectiva, mas atenta a las diferencias historicas entre los
desarrollos de las practicas artisticas que son de su consideracion. Se abre asi, por tanto, la
cuestion del modo en que la filosofia de Hegel articula la relacion entre el arte y la historia
—no solo en el sentido de como los diversos contextos histéricos afectan las posibilidades
del desarrollo artistico (segin condiciones politicas, técnicas o econdémicas) sino también, y
sobre todo, en el sentido de como el arte es para Hegel una actividad espiritual que posibilita
la formacién y la comprension de la realidad humana en el sentido de una historia. Para
abordar esta cuestion, sin embargo, esta investigacidon no se propone la dificil tarea de una
relectura sistematica de la filosofia del arte de Hegel en general a la luz de la investigacion
de sus fuentes; mas bien, busca aclarar cémo quedan relacionados el arte y la historia

tomando en consideracién una forma artistica en particular.

En efecto, para la aclaracién de la relaciéon entre el arte y la historia en el
pensamiento de Hegel, esta investigaciéon tomara como pauta de desarrollo su
interpretacion de la tragedia griega. Para ello, la tesis propone abordar esta interpretacion

partiendo, sobre todo, de la Fenomenologia del espiritu y de los documentos de las lecciones

4 Hegel impartid sus lecciones sobre estética en cinco ocasiones. La primera vez se ocup6 del curso
en la Universidad de Heidelberg en 1818, donde habria utilizado un primer cuaderno de anotaciones
que hoy se encuentra perdido. Posteriormente ofreci6 el curso de estética en cuatro ocasiones mas
en la Universidad de Berlin durante los semestres de 1820/1821, 1823, 1826 y 1828/1829, para lo
cual habria elaborado un nuevo cuaderno de apuntes que también hoy se ha perdido (Berr &
Gethmann-Siefert 2006, 12ss).

5 Segun Karsten Berr y Annemarie Gethmann-Siefert, “estas fuentes no logran paliar la pérdida del
cuaderno del propio Hegel, pero ofrecen en conjunto una imagen de la filosofia del arte hegeliana con
seguridad [cursivas propias] mas cercana al propio pensamiento de Hegel que el texto de la version
impresa de la Estética” (2006, 13).
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impartidas por Hegel en la Universidad de Berlin (especialmente sus lecciones sobre
estética o filosofia del arte, filosofia de la historia universal y filosofia de la religién)é. Se ha
elegido abordar esta problematica desde la tragedia griega debido a que se trata de una
practica artistica que tiene para Hegel un lugar de suma importancia en el desarrollo de su
pensamiento, en cuanto que, por una parte, concibe la poesia dramatica como la forma mas
desarrollada del arte? y, por otro lado, encuentra en la tragedia griega en particular una
aproximacién poética fundamental a la estructura del movimiento del espiritu. De este
modo, la tesis argumenta que, confrontando su interpretacion de la tragedia griega, puede
abrirse un camino hacia la aclaracién del vinculo entre el arte y la historia en el pensamiento

de Hegel.

Esta apelacion a la tragedia no busca solamente constatar, tomando el caso de un
arte particular, lo que Hegel afirma en general y sistematicamente sobre la relacién entre
arte e historia. La tragedia griega es una practica artistica concreta que permite pensar en
qué sentido el arte es para Hegel una forma del espiritu absoluto, el cual (como se explica
en el capitulo 1) involucra ya una relacion reflexiva con la historia. No obstante, la tragedia
griega es pensada también como acceso a un momento fundamental en la historia que,
desde la perspectiva del pensamiento filosofico, Hegel concibe como el proceso de
autodeterminacion del espiritu; se trata de un momento que determina, asimismo, una
importante diferenciacién inmanente al desarrollo del arte segin la pauta de la historia del
espiritu. En efecto, al llevar a intuicion los conflictos constitutivos de lo que Hegel llama el
bello éthos, 1a eticidad en su forma tradicional e inmediata, la tragedia desarrolla un lenguaje
reflexivo o “mas elevado” (FE, 425) que, como recreacion performativa del mito, muestra
también escisiones en el arte bello que corresponde al mundo griego antiguo. Pero con esta
idea —Ila tragedia como una forma artistica con la que se abre una transformacién de las
posibilidades histéricas del arte bello— se vincula, asimismo, un problema que concierne
sobremanera a la relacion entre arte e historia en la filosofia de Hegel, esto es, la tesis sobre

el caracter pretérito del arte, la afirmaciéon de que para la época moderna el arte, en su

6 En el caso de las lecciones sobre estética, se toma en consideracion la ediciéon candénica de Hotho
(en susegunda edicion de 1842), pero se atienden asimismo las indicaciones ofrecidas en los apuntes
conservados de dichas lecciones —en particular, los apuntes de Carl von Kehler sobre las lecciones
de 1826, pero también se toma como referencias los apuntes de Hotho de las lecciones de 1823 y los
apuntes de las lecciones del semestre de 1828/1829 tomados por Adolf Heimann.

7 No hay unanimidad respecto de si para Hegel la tragedia es exclusiva y especificamente la forma
particular mas desarrollada del arte, aunque hay varios comentaristas que sostienen esta idea
(Moland 2019, 273s). Mark Roche, interesado en defender la importancia de la comedia en la filosofia
de Hegel, indica que la idea de que la tragedia seria para Hegel la forma mas elevada de arte es un
equivoco (Roche 2002, 20ss). En todo caso, Hegel es enfatico en su valoracion de la Antigona de
Séfocles como “una de las obras de arte mas sublimes, mas eximias en todos los respectos, de todos
los tiempos” (LE, 341), cosa que no afirma sobre ninguna comedia en particular, aunque es clara su
preferencia por Arist6fanes, sobre todo frente a la comedia moderna (LE, 881s).



determinacion suprema, es algo del pasado. Esta relacion entre la tragedia y la tesis sobre
el caracter pretérito del arte reafirma la importancia de dicho arte para el tema que nos
ocupa —pero muestra, ademas, que este cambio corresponde a un fenémeno propio del
desarrollo del arte mismo. Si la tragedia puede ser pensada como la forma mas desarrollada
del arte para Hegel, lo es porque con ella se va también mas alla del arte bello y de larealidad

ético-historica (la eticidad natural o inmediata) que ha llevado reflexivamente a intuiciéns.

Nuestra investigacidn desarrolla esta problematica en tres capitulos. En el primero
de ellos se busca articular la relacion entre arte e historia a partir del concepto de espiritu,
que es el concepto central de la filosofia de Hegel. Se muestra que, desde la Fenomenologia
del espiritu, el concepto de espiritu se refiere a un proceso de autodeterminacién histérica
que distingue el modo de vida propio de los seres humanos; esta idea se desarrolla también
en la Enciclopedia, donde la afirmacion segun la cual el espiritu ha de ser concebido como lo
verdadero y esencial del ser humano es establecida por Hegel como la pauta desde la que
debe concebirse la historia universal. La comprensién de la historia desde la pauta del
espiritu es explicada tomando como referencias principales su presentacién en la
Fenomenologia, donde es pensada segin el movimiento de interiorizacion o recuerdo
(Erinnerung) del pensamiento filoséfico, y en la época de madurez, fundamentalmente
segun los lineamientos sistematicos ofrecidos en la Enciclopedia y en la Filosofia del derecho,
donde la historia aparece como la figura que consuma la exposicion del espiritu objetivo y
que anticipa la exposicion del espiritu absoluto, cuya primera forma es el arte. La ultima
seccion de este capitulo, precisamente, esta dedicada a explicar en qué sentido el arte, en
cuanto figura del espiritu absoluto, desarrolla una forma de autoconciencia en la que el
concepto de espiritu y su realidad encuentran su identidad en una figura sensible (la obra

de arte como ideal), de modo tal que el arte es pensado como una practica que ofrece para

8 Cabe resaltar que no nos enfocamos aqui principalmente sobre el tema de “lo tragico”, una
problematica presente en la filosofia alemana del siglo XIX y que, desde el idealismo aleman, se
convierte en una cuestion fundamental para la discusién y comprension del ser humano desde la
perspectiva del espirity, la libertad o la subjetividad (Szondi 2011; Fischer-Lichte 2017, 42). Si bien
es cierto que la filosofia de Hegel tiene un lugar importante en la articulacién de dicha problematica,
lo cual se manifiesta en su presentacion de la dialéctica y en su filosofia de la historia, hablar de “lo
tragico” o de una “filosofia de lo tragico” es muy distinto a hablar de la tragedia (y especificamente
de la tragedia griega) como un arte poético cuyo sentido estd esencialmente vinculado al contexto
histérico en que hace su aparicion. Es decir, para acceder a la relacion entre arte e historia que se
presenta en la tragedia griega, hay que tomar una ruta diferente a la de la filosofia de lo tragico o, por
lo menos, no partir de una asuncién ingenua de sus presupuestos. La pauta desde la que se busca
pensar la tragedia, por tanto, es la idea del arte como figura del espiritu absoluto, como praxis
reveladora y formadora de la autoconciencia historica; hay, pues, que tomar como punto de partida
la pregunta que, segiin Gethmann-Siefert, articula la filosofia del arte de Hegel: bajo qué condiciones
histdricas puede el arte ser una praxis mediante la cual un pueblo o el espiritu se comprende a si
mismo (Gethmann-Siefert 2006, 20ss).



los seres humanos una autoconciencia histérica que responde a su necesidad de sentido y

orientacion en el mundo.

De acuerdo con la manera en que el concepto de espiritu vincula el arte con el
desarrollo de una autoconciencia histérica, el segundo capitulo se propone aclarar en qué
sentido la tragedia es un fenémeno artistico propio del espiritu ético que corresponde al
mundo griego. Tras un recuento de las primeras aproximaciones de Hegel a la tragedia
griega en su pensamiento temprano, se explica de qué manera la Fenomenologia del espiritu
piensala tragedia desde la figura de la religién del arte (Kunst-religion), con la cual se accede
a una realidad histérica del espiritu cuya autoconciencia y expresion estdn mediados
principalmente por la participacién en practicas artisticas ligadas al culto religioso; la
religién del arte remite, pues, al contexto histérico propio de la tragedia y aclara en qué
sentido puede ser pensada como arte. La dltima seccion de este capitulo profundiza en esta
idea segtin la documentacion de las lecciones sobre filosofia del arte y filosofia de la religion,
impartidas por Hegel en su época de madurez; aqui se busca mostrar que el sentido artistico
de la tragedia como instancia del espiritu absoluto en el mundo griego esta mediado por su
realizacién en el marco de fiestas religiosas que, segun Hegel, habrian permitido la intuicion
de la vida divina, esto es, la formaciéon de una autoconciencia histérica mediante la
participacion de un acontecimiento publico en el que el hombre se celebra a si mismo y
confronta ideas fundamentales sobre su realidad ética. Como tal acontecimiento, la tragedia
se muestra como un arte en el que se revela la sustancia de la eticidad griega, concebida

como momento fundamental de la historia del espiritu.

El tercer capitulo busca aclarar cudl es el la importancia de la tragedia para
esclarecer un cambio esencial del arte en relacién con la historia entendida como proceso
de autodeterminacion del espiritu. Fundamentalmente, se busca explicar el sentido en que
para Hegel la tragedia lleva la determinacién suprema del arte a su consumacidn al revelar
las escisiones inmanentes a la sustancia ética del mundo griego. Como se ha dicho, esta
sustancia ética es comprendida como el espiritu ético en su inmediatez, cuya superacidon
esta a la base del despliegue de la historia; pero de esta manera, la determinacién suprema
del arte, que corresponde a esa realidad ética, queda también comprendida como un
momento pasado del espiritu, como un arte que ya no es mas el de la época moderna ni
puede satisfacer sus intereses mas altos, de modo que el arte se desarrolla ahora como un
medio de exploracion de la interioridad del espiritu, cuya verdad, sin embargo, trasciende
el elemento sensible e intuitivo que distingue histdrica y sistematicamente al arte como
forma del espiritu absoluto. Asi, la cuestion sobre el caracter pretérito del arte en el

pensamiento de Hegel, determinante en su concepcion del vinculo entre arte e historia, tiene
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en la tragedia griega un hito fundamental: la diferencia histérica que articula el desarrollo
mismo del arte, por la cual este es concebido en la época moderna como algo del pasado,
aparece al distinguir qué es la tragedia para el mundo griego y qué es la tragedia griega para

la perspectiva universal de la historia concebida del espiritu.

Para Hegel, lo esencial que la tragedia griega muestra a proposito de la historia es
que a esta, como totalidad del acontecer humano, le son inherentes y constitutivos los
conflictos, las contradicciones y las escisiones como elementos que determinan la vida
misma del espiritu y su autocomprension. Que la crisis es inmanente a la realidad del
hombre, tal es el saber que impulsa la tragedia griega. Por tal motivo su autoconciencia no
puede encontrarse propiamente en la bella unidad ética del mundo griego ni en lainmediata
unidad que el arte guarda con esta realidad, como tampoco se encuentra en la inmediata
unidad de forma y contenido, de interioridad y exterioridad, que se encuentra en esta forma

pretérita del arte.
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CAPITULO I

EL CONCEPTO DE ESPIRITU Y LA ARTICULACION SISTEMATICA ENTRE ARTE E
HISTORIA

El presente capitulo tiene el proposito de esclarecer cuales son los lineamientos
sistematicos sobre los que se sostiene larelacion entre arte e historia en la filosofia de Hegel.
Para ello, el capitulo se divide en tres secciones en las que se abordan, respectivamente, los
conceptos de espiritu, historia y arte. Hay que esclarecer en qué sentido la filosofia de Hegel
se refiere al arte como una praxis que hace posible un saber sobre la historia entendida

como autoproduccién del espiritu.

1.1. El concepto de espiritu y su formacion en el pensamiento de Hegel

Espiritu, Geist, es el concepto distintivo y decisivo de la filosofia de Hegel, quien es el
primero en darle un sentido sistematico en la forma de una filosofia del espiritu. Como
sefiala Michael Inwood, el término tiene una amplitud semantica muy compleja. Aunque
originalmente aludia a una exaltacién y a una emocién, asi como a un sentido de amplitud y
profundidad, terminé vinculandose también con los sentidos de “alma” y “mente”. Geist
tiene una influencia del latin spiritus asi como de los términos griegos mvedua (soplo, aliento,
vida, alma) y voig (inteligencia, espiritu, mente). También resuena en él la influencia del
francés esprit, que connota “vivacidad”, “ingenio”. Hay también una clara resonancia del
cristiano “espiritu santo” (der heiliger Geist, en aleman?), que como entidad sobrenatural
soporta la distincién de la realidad espiritual o no material del ser humano frente a la
dimension material de su cuerpo; a esta dimensiéon no material de la realidad humana,
ademas, se vincula el sentido cognitivo del espiritu como “intelecto” (general e individual),
lo cual tiene importancia para el sentido en que Hegel se referira a la realidad histérica del

espiritu desde la perspectiva de la razon (Inwood 1992, 274ss).

En época de Hegel, el término Geist habia cobrado un significado marcadamente
teolégico y neo-testamentario (Jaeschke 1998, 23s). En filosofia, sin embargo, el término
tenia un significado ain poco preciso, como ocurre en Kant, que lo menciona poco, y en

Jacobi. Para Kant, “[e]n su significacion estética, espiritu quiere decir el principio vivificante

9 También en su madurez, el pensamiento de Hegel desarrollara este trasfondo teoldgico del espiritu.
Asi, por ejemplo, la edicién pdstuma de las Lecciones sobre filosofia de la historia universal afirma
sobre el espiritu: “Pero este ser otro [el Hijo] que si mismo [el Padre] es a la vez inmediatamente él
mismo; se sabe en él y se contempla a si mismo en él y justamente este saberse y contemplarse es, en
tercer término, el Espiritu mismo” (LFHU, 65).



en el animo [Gemiit]” (Kant 2012, 435, Ak. V 313/B 192)19, siendo también aquello que
vivifica a una obra de arte, una conversacion, etc.; pero, mas importante aun, Kant destaca
el término para referirse al genio como la capacidad de presentar ideas estéticas: espiritu
es el talento para “aprehender el juego efimero de laimaginacién y unificarlo en un concepto

susceptible de comunicarse” (2012, 441, Ak V 317/B 198-199).

Un antecedente de la filosofia del espiritu, y que forma parte del racionalismo que
llega incluso hasta Kant, es la psycologia rationalis, que consistia en el estudio y la
demostracion de la simplicidad e inmortalidad del alma (E § 378, 434)11. Esto se mantiene
y se reelabora en el pensamiento maduro de Hegel como una filosofia del espiritu subjetivo,
que cubre precisamente la totalidad de la vida psicolégica individual (E § § 387-482, 439ss)
y hace referencia también a sus aspectos mas intelectuales, desde la intuicién hasta el
pensamiento y la voluntad. Pero Hegel distingue en su concepto de espiritu también una
dimension objetiva, conformada por las diversas formas del derecho, la moralidad y las
instituciones éticas, que condicionan y constituyen el caracter y la conciencia de los
individuos que conforman una sociedad. Finalmente (como se explicara mas adelante),
distingue incluso una dimensidn absoluta del espiritu, constituida por el arte, la religién y la
filosofia, y en la cual el espiritu se pone a si mismo como su objeto. Lo que hasta aqui puede
decirse, en general, sobre el concepto de espiritu es que para Hegel el término Geist designa
el modo de vida que caracteriza a los seres humanos, esto es, al modo especifico, que
podriamos denominar “espiritualidad”, en que los seres humanos viven su vida en tanto

seres racionales (McDowell 2017, 15ss).

Hegel emplea el concepto de espiritu ya desde la llamada época de Frankfurt, para
designar, por un lado, el modo como una época o una religién se comprenden a si mismas y,
por otro, aquello que motiva el desarrolla de estas. “Este espiritu se manifiesta en las
instituciones sociales de un pueblo y deviene en su religién objeto —de culto y «teoldgico»”
(Siep 2015, 58). Asi, por ejemplo, en el llamado Fragmento de sistema del afio 1800, Hegel
caracteriza al espiritu de una manera que, como sefiala Ramén Valls Plana (E, 16), condensa
el sentido en que el espiritu articulara el desarrollo de su filosofia: “se puede llamar ‘espiritu’
alavida infinita en oposicién a la multiplicidad abstracta [o separada de la unidad], puesto

que espiritu es la concordia viviente de lo multiple en oposicién a lo multiple en tanto

10 También en el § 57 de la Antropologia en sentido pragmdtico afirma Kant: “El espiritu es el principio
vivificador del hombre” (1991, 149).

11 En el mismo lugar, Hegel hace referencia a la psicologia empirica de la época y, sobre todo, a la
psicologia aristotélica, la “Gnica con interés especulativo sobre este objeto” y de la cual Hegel quiere
ser un continuador. Cfr. Neumann 2017.



configuracién [de unidades aisladas] (que constituye la multiplicidad implicada en el

concepto de vida)” (EJ, 401).

Durante la estancia de Hegel en Jena, el espiritu designara la autocomprension de la
sustancia ética de un pueblo, manifestada en una serie de actitudes, acciones e instituciones
histéricamente condicionadas (SE 155; Siep 2015, 59). Asi, por ejemplo, en el Sistema de la
eticidad, de 1802/1803, Hegel afirma que “lo universal, el espiritu, esta en cada uno y para
uno, incluso en tanto que se trata de algo singular o individual [Einzelnes]” (SE, 157).Ya para
el Proyecto de sistema de 1805/1806, afirma que “[e]l espiritu es la naturaleza de los
individuos, su sustancia inmediata, y su movimiento y su necesidad; él es también su
conciencia personal en la existencia, asi como su conciencia pura, su vida, su realidad”
(citado en Siep 2015, 59). Estas primeras formulaciones del concepto de espiritu anticipan
ya con cierta definicién el modo como sera desarrollado en la Fenomenologia del espiritu,
donde ocupara una funcién central para la comprension y exposicion filosofica de la verdad.
“Que lo verdadero solo en cuanto sistema es efectivamente real, o bien, que la substancia es
esencialmente sujeto, queda expresado en la representacién que enuncia lo absoluto como
espiritu: el mas sublime de los conceptos [der erhabenste Begriff], y que pertenece a la nueva

épocay asu religion” (FEb, 79; FE, 19).
1.1.1. El concepto de espiritu como autoproduccion en la Fenomenologia del espiritu

Segln indica Ludwig Siep, durante la estadia de Hegel en Jena el concepto de espiritu esta
caracterizado ya por dos rasgos principales: su autorreflexion y la estructura del estar
consigo mismo en lo otro, ambos presentes en la exposicion de la Fenomenologia del espiritu
de 1807 (Siep 2015, 60). En la reflexion sobre si, en la que se presenta a si mismo como su
objeto, el espiritu hace abstracciéon de todo contenido exterior; pero, a la vez, aun
sabiéndose a si como universal, el espiritu se exterioriza en algo particular, en su otro. Esta
estructura reflexiva determina el despliegue de las figuras o estancias de la conciencia en su
camino hacia el saber absoluto, es decir, de cada uno de los momentos del desarrollo del
espiritu, en cuyo movimiento este vuelve sobre cada uno de ellos, para integrarlos en un
saber mas complejo y completo sobre si mismo. En palabras de Siep, “Hegel pretende
mostrar que toda reflexion es, al mismo tiempo, un traspaso en lo contrario de si mismo,
que estas conversiones conducen de manera creciente a una progresion gradual finita de un
conocimiento de si mas amplio” (2015, 60s). En ese sentido, puede leerse la Fenomenologia
del espiritu como una obra que tiene fundamentalmente un propoésito metodoldgico:
desarrollar el camino de la conciencia hasta el punto de vista del saber filoséfico, para
mostrar y justificar con ello cudl es el punto de vista que asegura para la filosofia su

desarrollo como una ciencia del conocimiento del absoluto (FE, 21; E § 25N, 132; Nuzzo
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2013, 211). El camino hacia el saber absoluto, un camino de depuracién que la conciencia
experimenta hasta alcanzar la forma del concepto puro (De la Maza 2007, 4), es presentado
como “la historia desarrollada de la formacién de la conciencia misma hacia la ciencia” (FE,
54). Para Hegel, la Fenomenologia debe mostrar que es necesario asumir la exigencia
metodoloégica de ponerse en el punto de vista del todo para asegurar el caracter cientifico
del conocimiento filoséfico de la verdad. Este es, asimismo, el sentido de la Fenomenologia

como “ciencia de la experiencia de la conciencia” (FE, 60; CL I, 186).

Segun el capitulo VI de la Fenomenologia, el espiritu es la conciencia de que la
realidad (concebida ain como algo extrafio para la razén que, no obstante, se vuelca hacia
ella) es racional. “La razoén es espiritu en tanto que eleva a verdad la certeza de ser toda
realidad [Realitdt] y es consciente de si misma como de su mundo y del mundo como de si
misma” (FE, 259). El espiritu es, asi, produccién histérica de un mundo?2. Que se “vea” o
“conciba” a si mismo en este mundo quiere decir que, para el espiritu, la realidad solo puede
concebirse (en las formas del pensamiento tedrico) y hacerse (en las distintas formas de
accion) de acuerdo con los fines de la conciencia libre; quiere decir, en otras palabras, que
la realidad no es mas ni menos que un resultado de su actividad, pues es “la obra universal,
que se engendra como su unidad e igualdad mediante el obrar de todos y de cada uno” (FE,
260) y, por ello, algo que ya no es extrafio para la actividad y el saber de este espiritu. Asi,
para Hegel el mundo es producido y concebido por el espiritu como una realidad racional.
Esta espiritualizacion del mundo tiene su fundamento en lo que el capitulo sobre la
autoconciencia (FE, 120s) llama “formacién cultural” (Bildung), la elaboracién y
transformacion espiritual del mundo dado a través del trabajo. Esta actividad formativa no
es otra cosa que la produccion de una realidad ética, de modo tal que —como condicién para
que el espiritu se reconozca en su realidad— esta solo puede concebirse ahora como una
esencia ética. La tesis hegeliana que afirma, como mas tarde en la Filosofia del derecho, que
la realidad es racional (FD, 59), afirma, a fin de cuentas, que la realidad —como realidad
humana, como produccién espiritual— es esencialmente ética o esta sujeta a fines éticos,
siempre que la realizacion de la libertad requiere de una realidad configurada segtn este

propdsito.

Esta consideracion de la realidad del espiritu adelanta ya un aspecto importante
para la comprension hegeliana de la historia, como sera desarrollada en la época de Berlin.

En efecto, la vision racional o espiritual de la historia —como se vera mas adelante— no

12 Esta idea se expresara también en la Enciclopedia, donde se afirma que “es igualmente importante
que la filosofia se entere de que su contenido no es otro que aquel haber [Gehalt] que [fue]
originariamente producido y [continuamente] se produce en el campo del espiritu viviente; haber
que se ha hecho mundo, mundo exterior y [mundo] interior de la conciencia” (E § 6, 105).

4



seria una asunciéon arbitraria, un mero apriorismo, para una conciencia que concibe su
propia libertad como algo necesario. Lo que Hegel quiere explicitar es que la visién racional
de la historia es necesaria para la conciencia libre desarrollada con la modernidad (Giusti
2017b, 595ss), que tiende a concebirse a si misma y a organizar sus esferas de accion social

bajo el principio de la autonomia individual.

El espiritu, en cuanto esta orientado a su realizaciéon y complecién como saber de si
mismo, es concebido por Hegel como una actividad de auto-produccién. Klaus Vieweg ha
sefialado que, como principio filoséfico y metafisico, el concepto de espiritu comprende una
autoproduccién progresiva, un autogenerarse que no es otra cosa que un proceso de
autodeterminacion, el devenir auténomo del espiritu; en ese sentido, este proceso es
concebido como la liberacién del espiritu. “En la libertad radica la esencia formal del
espiritu. Esta puede comprenderse como un proceso del “liberarse hacia si” [zu sich sebst],

como la realizaciéon del concepto de su libertad” (Vieweg 2015, 24s)13.
1.1.2. El concepto de espiritu en el sistema filosoéfico de la Enciclopedia

Estas determinaciones generales sobre el concepto de espiritu vuelven a ser desarrolladas
dentro de la perspectiva sistematica planteada en las ediciones de la Enciclopedia de las
ciencias filosdficas (Heidelberg, 1817; Berlin 1827 y 1830) 4. En la Introduccidn a la Filosofia
del espiritu, tercera parte de la exposicion del sistema, Hegel afirma que el conocimiento del
espiritu como la esencia, como lo verdadero en y para si, no es otra cosa que el
“conocimiento de lo verdadero del ser humano” (E § 377, 433). Este conocimiento, sin
embargo, no es desarrollado en el sentido de una antropologia o de una psicologia, que se
interesan por la investigacidn de ciertas caracteristicas particulares del hombre, sino de un
conocimiento filoséfico de lo universal del ser humano. La idea de una determinacion
universal en el hombre, como algo sustancial, es el supuesto que articula el concepto de

espiritu.

En la seccion subtitulada “Concepto del espiritu”, el sentido de este como
autoproduccion es presentado segun la pauta de la libertad como su principio formal: “la
esencia del espiritu es formalmente la libertad, la negatividad absoluta del concepto como
identidad consigo mismo” (E § 382, 436). La libertad es presentada aqui por Hegel como el

principio formal y, a la vez, la condicién de existencia del espiritu, su concepto, cualesquiera

13 Por su parte, Jaeschke sefiala también que “[e]l hecho de que Hegel distinguiera de tal modo esta
autorreferencia que sabe [como indica el concepto de la autoconciencia, que funciona como
estructura del espiritu], tiene, a su vez, profundas raices en la historia de la filosofia, en el
pensamiento aristotélico de la unidad del Nous y el Noeton, del pensar y de lo pensado” (1998, 25).

14 Sobre las variantes entre las tres ediciones de la Enciclopedia, véase el prologo del editor en E, 24ss.
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sean los contenidos y modos en que se realice, ya que de todos ellos puede finalmente
abstraerse (E § 383, 436). En efecto, aqui la finitud es presentada por Hegel como “una
apariencia que el espiritu se pone en si como un limite, para (mediante la superacién del
mismo) tener y saber para si la libertad como esencia suya, es decir, para ser simplemente
manifiesto” (E § 386, 438). Este poder abstraerse de todo lo exterior y de si mismo es aquello
en lo que consiste la universalidad del espiritu, “su universalidad abstracta que-esta-siendo-

para-sien él” (E § 382, 436).

Para Hegel, entonces, lo universal en el ser humano es su “negatividad absoluta” —
es decir, su compleja capacidad de abstraccion, de abstraer y diferenciarse de todo lo
exterior y de s{ mismo. Esta capacidad seria la condicién de existencia de la vida humana,
por la cual el espiritu se revela como potencia universalls. En ese sentido, afirma que la
libertad es formalmente la esencia del espiritu —pero esto quiere decir que la libertad no
es un contenido cualquiera o una determinidad particular del espiritu: el ser humano solo
existe bajo la condicién de poder abstraerse de los condicionamientos del mundo exterior y
de su propia constitucion fisica y mental. Constantemente elabora medios de modo que
pueda afirmar, en su propia actividad de elaboracién y transformacion de la naturaleza (E §
381, 436), su libertad como principio de su existencia. Bajo esta consideracion, Hegel afirma
que “[e]l revelar en el concepto [es decir, larevelacidén del espiritu en su libertad] es creacion
del mundo como el ser suyo, en el cual él se da la afirmacién y verdad de su libertad” (E §

384, 437).

Ahora bien, bajo estas consideraciones, Hegel afirma también que este concepto del
espiritu coincide con lo que considera la suprema definicion de lo absoluto: “Lo absoluto es
el espiritu” (E § 384N, 437). Afirma, ademas, que “la tendencia absoluta de toda cultura y
filosofia” ha sido el esfuerzo por concebir esta definicion, su sentido y su contenido, de modo

que para Hegel “solo desde este esfuerzo debe concebirse la historia universal” (idem).

El elemento caracteristico del espiritu, ser actividad de autoproduccién y

autorrealizacion, articula el concepto de historia (Geschichte)'6 de Hegel. Siendo la

15 En el folio XXIII de los Manuscritos de 1844, Marx considera que Hegel ha revelado en su
Fenomenologia cdmo el trabajo es la actividad que corresponde a la esencia humana, por ser la
actividad mediante la cual el ser humano se produce a si mismo y a su mundo (1985, 189s). No
obstante, para Hegel “[1]o universal y objetivo del trabajo reside sin embargo en la abstraccién que
ocasiona la especificacion de los medios y las necesidades, que por lo tanto también especifica la
produccién y produce la division del trabajo” (FD § 198, 318). También en la actividad practica, como
una de sus formas, se presupone y se despliega esa capacidad de abstraccién/diferenciacion en los
seres humanos.

16 El término que Hegel utiliza para referirse filos6ficamente a la historia es Geschichte, que deriva de
geschehen (suceder, ocurrir, acontecer, acaecer) y que originalmente designa un evento o una
secuencia de eventos. Con el desarrollo de la investigacion y conciencia histoéricas durante el siglo
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espiritualidad “la cualidad propia del conjunto del mundo producido por la praxis humana
—incluido el mundo social y la técnica— e impensable sin ella”, el concepto de espiritu es
en la filosofia de Hegel “el supuesto imprescindible de todos aquellos fenémenos a los que
atribuimos historia” (Jaeschke 2000, 169). La historia es interpretada bajo el concepto de
espiritu y entendida, asi, como el desarrollo del mundo humano mediante el devenir del
espiritu hacia su saber, un proceso inteligible para la razén. Como ha indicado Herbert
Marcuse, podria parecer que la l6gica hegeliana es la elaboracion de la estructura categorial
intemporal de las determinaciones de la realidad, del ser, del espiritu; sin embargo, la
conexién de las determinaciones légicas con los momentos reales del sistema (filosofia de
la naturaleza y filosofia del espiritu), asi como las implicancias de la dialéctica, “destruyen”
esa idea de intemporalidad de las categorias, pues la idea se revela a si misma en el espacio
(como naturaleza) y en el tiempo (como espiritu): “El espiritu, por esencia, es afectado por
el tiempo, pues existe s6lo en los procesos temporales de la historia. Las formas del espiritu
se manifiestan a si mismas en el tiempo, y la historia del mundo es una exposicion del
espiritu en el tiempo” (Marcuse 1971, 220). En ese sentido, también Walter Jaeschke sefiala
que para Hegel “todo lo espiritual tiene que ser pensado como histérico; no hay nada

espiritual que no sea, a la vez, histérico” (1998, 26).

1.2. La historia como autoproduccion concipiente del espiritu

Hegel no solo ha elaborado una filosofia de la historia y una historia de la filosofia sino que,
como ha sefialado Karl Lowith, la aspiracion sistematica de su filosofia en general tiene una
orientacion histérica como no tiene lugar en ningtn otro pensador anterior (2008, 55). Por
su parte, Angelica Nuzzo ha sefialado que la logica dialéctico-especulativa de Hegel, la cual
estructura toda su filosofia de madurez, puede ser entendida como una “légica del cambio”
o una “légica de la trasformacion” historica (2006b; 2018, 419). Respecto de las Lecciones
sobre filosofia de la historia universal, Klaus Vieweg ha sefialado que “[e]] texto era y es una
auténtica ‘provocacion’ espiritual”, que se caracteriza por afirmar que “[lI]a historia
universal no tiene que ser entendida como el tribunal universal del espiritu en el sentido de
una necesidad abstracta y carente de razén, de un destino ciego, sino como el pensar del
acontecer humano como un curso racional. [...] Hegel concibe la filosofia de la historia como

la reconstruccion de los acontecimientos humanos sub specie razén [...]"” (2005, 76s). En

XVIII, Geschichte empieza a designar la investigacion sistematica sobre los eventos pasados. Hegel
emplea el término ya en este sentido, influenciado también por su parecido con términos como
Geschick, Schicksal (“destino”) y Schicht (estrato, capa). Para mayor detalle en el uso de los términos
Historie y Geshichte en el aleman para designar la historia, cfr. Inwood 1992, 118ss.

7



efecto, Hegel afirma que su filosofia de la historia se propone un tratamiento de la historia
de acuerdo con criterios establecidos racionalmente, presentes en ella misma, que
posibiliten comprenderla desde una perspectiva cientifica y universal como “el desarrollo
necesario, a partir del solo concepto de su libertad, de los momentos de la razén y por lo
tanto de su autoconciencia y de su libertad” (FD § 342, 490). Con ello se opone a una
construccion teologica de la historia de tipo dogmatico, pero también a la idea de que se
puede tener un acceso directo e inmediato, en su supuesta pureza, a los hechos que
conforman la realidad histérica (E § 549N, 566s; Houlgate 2005, 4ss; Vieweg 2005, 80). En
otras palabras, es una interpretacidén racional de la sucesiéon de los acontecimientos
humanos que ve en el decurso de la historia el desarrollo y cumplimiento de fines

racionalmente discernibles.

Segiin Raymond Plant (1983, 56), el interés filoséfico de Hegel por la historia
aparece por primera vez en El espiritu del cristianismo y su destino, escrito durante su
estadia en Frankfurt en 1797. Aunque este ensayo puede leerse como una teologia social en
torno a la influencia del contexto religioso judio sobre la doctrina cristiana y su alcance
social, puede ser leido también como un ensayo sobre la historia social y econdmica de los
judios basada en una (por lo menos) tentativa filosofia de la historia. Asimismo, sobre la
base de la biografia de Hegel escrita por Karl Rosenkranz, Plant sefiala que la influencia
decisiva de Hegel para ensayar esta perspectiva historica seria la lectura de la Investigacion
sobre los principios de la economia politica, de Sir James Steuart, a partir de la cual Hegel
habria elaborado “varias observaciones magistrales sobre politica e historia” (citado en
Plant 1983, 57). En estos apuntes, de los cuales solo se tiene conocimiento por la noticia de
Rosenkranz, estaria el germen de una transicién decisiva en el desarrollo intelectual de
Hegel, desde un reformismo religioso de la sociedad hacia una comprension filosé6fica del
mundo contemporaneo, y que tiene lugar en “la nocién de un desarrollo racionalmente
discernible en la historia, un desarrollo que, una vez comprendido, cambiaria la actitud del

pueblo en torno a su ambiente social” (idem).

La idea de historia en Hegel y su desarrollo estd intimamente conectada con el
desarrollo dialéctico del concepto de espiritul’. En Jena, entre los afios 1805 y 1806, Hegel
usa el concepto de espiritu para designar la unidad colectiva de un pueblo y su rol como
agente de la historia (FR, 231ss). Habla del “espiritu del mundo” (Weltgeist) para referirse
a un pueblo como agente de la “historia universal” (Weltgeschichte), la cual se desarrolla, a

suvez, en la esfera de la eticidad. Como lo ha sefialado Angelica Nuzzo, 1a historia se concibe

17 En ese sentido, mas adelante afirmara en la Enciclopedia que la historia universal expone “la
dialéctica de los espiritus particulares de los pueblos” (E § 548, 566).
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aqui como “la dimensioén en la cual la singularidad de un pueblo, mediada por su accién ética,

eventualmente alcanza un significado universal para el acontecer mundial” (2013, 209).

Por otro lado, ya que la historia expresa la peculiar vida del espiritu, que se distingue
fundamentalmente por desarrollarse como conciencia de si (IFHU, 67), puede decirse que
para Hegel el concepto de historia obtiene en la autodeterminacion de la autoconciencia su
fundamento apropiado. Pero ya que la forma mas elevada de la autoconciencia es el pensar
filoséfico, la historia aparece también, asi, como una historia de la formacion de la
conciencia hasta la ciencia (FE, 54), la cual se desarrollara luego también como una historia
de la filosofia (Nuzzo 2013, 209). Precisamente, en el semestre de 1805-6, momento en que
se formulan estas ideas sobre la historia, Hegel dicta por primera vez sus lecciones sobre
historia de la filosofia en la Universidad de Jena, como una introduccién al pensamiento
especulativo que habra de impartir reiteradas veces durante su trayectoria como docente

(IHF, 18s).

Estos aspectos del concepto de historia se vinculan estrechamente entre los afios
1805 y 1807, es decir, hasta la publicacién de la Fenomenologia del espiritu. Como ha
senalado Walter Jaeschke, “Hegel elabora el concepto de espiritu hacia el final del periodo
de Jena y lo hace en conexidn con el concepto de historia, exponiendo ambos por primera
vez en forma publica en su Fenomenologia del espiritu”, obra en la cual la historia no tiene
solamente una mera afinidad con el espiritu sino que “la historia es el modo de ser esencial
del espiritu —el modo a través del cual el espiritu llega a su autoconocimiento” (Jaeschke
2000, 170). En este momento, la articulaciéon interna del concepto de historia esta
determinada por una loégica fenomenoldgica, orientada por el proceso de autoconocimiento
del espiritu y su llegar a si mediante su enajenacion. Este complejo proceso es comprendido
y expuesto por Hegel como una liberacidn de la conciencia, como la progresiva realizaciéon

de lalibertad y como la fundacion de la ciencia especulativa (Nuzzo 2013, 210).

1.2.1. La elaboracion de la historia como “recuerdo” (Erinnerung) en la

Fenomenologia del espiritu

Como ya se ha senalado, toda la Fenomenologia esta concebida como “la historia
desarrollada de la formacién de la conciencia misma hacia la ciencia” (FE, 54), historia que
desde la perspectiva del concepto, sera presentada al final de la obra como la “ciencia del
saber que se manifiesta” (FE, 473). Por otra parte, la historia se vuelve una cuestiéon de
primer orden en el capitulo sobre el Espiritu (FE, 259ss), lo cual tiene consecuencias incluso
sobre la estructura misma de la obra (Nuzzo 2012, 21), pues las figuras en que se desarrolla

el espiritu ya no son solo figuras de la conciencia sino propiamente “figuras de un mundo”



(FE, 261), de modo tal que desde este punto la conciencia debe ser vista, necesariamente,
como una conciencia arraigada en el contexto social y cultural de su mundo, en el haber

(Gehalt) espiritual que se desarrolla a sus espaldas (E § 25 N, 132).

La tesis sobre la razon en la historia, que Hegel ird desarrollando con mas
profundidad en sus lecciones en la Universidad de Berlinl8, esti prefigurada ya en la
comprension de la historia que aparece en la Fenomenologia del espiritu. El camino que lleva
a la conciencia hacia el saber absoluto comienza mostrando una oposicién entre la
conciencia y su realidad; pero lo que Hegel pretende mostrar es que la resolucién de esta
oposicion se encuentra en la estructura de la autoconciencia, la cual se va configurando en
una serie de relaciones que constituyen una historia de cambios en la comprensién y
articulacion de la formacion espiritual. “La tarea de conducir al individuo desde su punto de
vista informe hasta el saber, habia que tomarla en su sentido general, considerando en su
formacidn cultural al individuo universal, al espiritu autoconsciente mismo” (FE, 21). Como
bien lo ha formulado Ramén Valls Plana, lo que se propone esta obra es mostrar que “[e]l
espiritu tiene una historia que debe superar para comprenderse, pero al comprenderse no
arroja su pasado por la borda, sino que lo retiene como naturaleza orgénica suya. La historia
queda interiorizada” (Valls 1994, 25)19. En un conocido pasaje del Prdlogo de la

Fenomenologia, Hegel formula asi la cuestidn:

En el espiritu que ocupa un plano mas elevado que otro, la existencia concreta mas baja
desciende hasta convertirse en un momento insignificante; lo que antes era la cosa misma,
no es mas que un rastro; su figura aparece ahora velada y se convierte en una simple sombra
difusa. Este pasado es recorrido por el individuo cuya sustancia es el espiritu en una fase
superior [...] También el individuo singular tiene que recorrer, en cuanto a su contenido, las
fases de formacidn del espiritu universal, pero como figuras ya dominadas por el espiritu,

como etapas de un camino ya trillado y allanado (FE, 21).

18 Hegel ofreci6 sus lecciones sobre filosofia de la historia universal por primera vez en el semestre
de invierno de 1822/1823, en Berlin, y luego en cuatro ocasiones mas en los semestres de
1824/1825, 1826/1827, 1828/1829 y 1830/1831 (LFHU 1822/23, 1ss). Que “la raz6n gobierna el
mundo” y que “por tanto también la historia universal ha transcurrido racionalmente” es una tesis
que aparece propiamente en el manuscrito de la introduccion a las tltimas lecciones de 1830/1831
(IFHU, 47). Desde las primeras lecciones de filosofia de la historia hasta las de 1828/1829, Hegel
habia utilizado un primer manuscrito en el que la introduccién se dedica sobre todo a distinguir tres
modos de historiografia: historia original, historia reflexiva e historia filoséfica (IFHU, 21)

19 En el mismo lugar, el autor se refiere a un aspecto importante de este interés por la historia: “En
Hegel vive ya, por tanto, una de las aspiraciones fundamentales de nuestro tiempo: comprendernos
en este mundo y en la sociedad, no fugarnos a un trasmundo. Pero al mismo tiempo sabe que la
comprension del hombre en su mundo social y césmico significa rebasar su existencia inmediata y
remontarse hasta el concepto y hasta la esencia. Asi vive Hegel una exigencia que desperté en Grecia
y ha construido a Occidente: la exigencia del rigor cientifico en la interpretacion de la verdad de los
mitos”.
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Este recorrido, mediante el cual la conciencia individual “repite” la formacién histoérica del
espiritu, requiere un acceso a la historia que, sin embargo, no esté condicionado por las
llamadas “verdades histdricas”, a las que Hegel se refiere criticamente y que “versan sobre
la existencia singular, sobre un contenido visto bajo el angulo de lo contingente y lo
arbitrario, es decir, sobre determinaciones no necesarias de él” (FE, 28). Segin su critica,
estas afirmaciones no pueden ser entendidas sin que sean vinculadas con el movimiento de
la autoconciencia, por lo cual, frente a esta perspectiva, Hegel concibe la historia como “el
devenir que sabe, el devenir que se mediatiza a si mismo —el espiritu enajenado en el
tiempo”, el cual representa “un movimiento lento y una sucesién de espiritus, una galeria de
imagenes cada una de las cuales aparece dotada con la riqueza total del espiritu” y en las

que este profundiza para “digerir toda esta riqueza de su sustancia” (FE, 472s).

En efecto, al final de la Fenomenologia, la historia experimentada por el espiritu es
asumida y presentada en el momento conclusivo del saber absoluto, donde el pensamiento
filosofico se da forma conceptual. Aqui, no obstante, esta historia es finalmente pensada
segun el movimiento de interiorizacién o recuerdo (Erinnerung) del pensamiento filoséfico.
En la reflexién que el espiritu lleva a cabo sobre el pasado, como movimiento conceptual en
la forma de un recuerdo e interiorizacion de lo acontecido, el pasado aparece como “algo
reflejado espiritualmente, algo construido por el espiritu; el espiritu es el compositor”
(Vieweg 2005, 80). En ese sentido, Klaus Vieweg sefiala que “la filosofia modifica la historia
presuntamente dada [...] es una reconstruccion de lo acontecido, una «revision» de lo
pasado a través del prisma de la razén” (2005, 79). Seguin Nuzzo, esta interiorizaciéon
cumple el papel de transformar el movimiento fenomenolégico, la sucesion légica y
diacroénica de las experiencias de la conciencia, en una secuencia histérica (2012, 20); en
ese sentido, “Hegel puede afirmar que el espiritu es constitutivamente histérico solo en
cuanto que el proceso fenomenolégico logra integrar la historia en el movimiento de la

autoconciencia” (2012, 21).

Asi pues, el todo, concebido como el camino que la conciencia realiza mediante sus
distintas configuraciones (Gestalten) hasta la ciencia, esto es, como “la esencia que se
completa mediante su desarrollo” (FE, 16), se presenta al final de la Fenomenologia en la
forma de un recuerdo (Erinnerung). Esto es formulado por Hegel también en el Prologo,
escrito después de finalizada la obra. El “mundo nuevo” que aqui se anuncia “no presenta
una realidad perfecta”, es decir, no es el todo desarrollado sino “tan solo su inmediatez o su
concepto” (FE, 12); correspondientemente, ocurriria lo mismo con la ciencia, que Hegel
concibe como “la corona [die Krone] de un mundo del espiritu”, es decir, como el resultado

de una actividad de formacion cultural desplegada en formas de desarrollo histérico muy
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diversas, complejas y hasta subterraneas. “El comienzo del nuevo espiritu es el producto de
una larga transformaciéon [Unwidlzung??] de multiples y variadas formas de cultura, la
recompensa [Preis] de un camino muy sinuoso [verschlungenen Weges| y de esfuerzos y
desvelos no menos arduos y diversos” (FE, 12s). Pero este comienzo, a su vez, es “el todo
que retorna a si mismo saliendo de la sucesion y de su extensidn, convertido en el concepto
simple de este todo” (FE, 13). Esta salida de la sucesion y de la extension, este abstraerse del
tiempo y del espacio, sefiala que la totalidad de los procesos de formacion histérica es
reducida por el pensamiento a un concepto simple, es decir, que esa totalidad es, para este
nuevo comienzo, solo un “fundamento universal”, a partir del cual todos aquellos
despliegues historicos en la formacién de las culturas y civilizaciones que han sido
reducidos conceptualmente a “momentos” de un proceso de formacién espiritual, “vuelven
a desarrollarse y se dan una nueva configuracion, pero ya en su nuevo elemento y con el
sentido que de este modo adquieren” (FE, 13). Con ello, toda la riqueza del contenido de las
formaciones histdricas previas o, en palabras de Hegel, de la “existencia anterior” de la
conciencia, es conservada todavia por esta, no obstante, a la manera de un recuerdo (noch
in der Erinnerung gegenwdrtig). Asi también se afirma mas adelante que “[d]entro del todo
del movimiento, aprehendido como quietud, lo que en él se diferencia y se da un ser alli
particular se preserva como algo que se recuerda [als ein solches, das sich erinnert,
aufbewahrt] y cuyo ser alli es el saber de si mismo, lo mismo que este es ser alli inmediato”
(FE, 32). El altimo capitulo de la Fenomenologia, con el que culmina la exposicién del devenir
del espiritu hacia su saber, hara énfasis sobre este nuevo comienzo que el espiritu se ha
abierto a través de la profundizacion en si mismo; en el contexto del Saber absoluto, Hegel
afirma que “la perfeccién del espiritu consiste en saber completamente lo que él es, su
sustancia”, de modo que “este saber es su ir dentro de si, en el que abandona su ser alli y

confia su figura al recuerdo [seine Gestalt der Erinnerung iibergibt]” (FE, 473).

Lo que esta comprension del recuerdo (Erinnerung) implica es que, como sefiala
Nuzzo, “lo que da permanencia y substancialidad al pasado que desaparece no es un
substrato ontolégico sino el movimiento de re-coleccidn que indica el origen histoérico de las
figuras-momentos del pasado al volver a recorrer el proceso de su génesis” (2012, 27).
Como movimiento de interiorizacién, Erinnerung es la aprehensiéon sintética de un
contenido multiple unificado en una totalidad desarrollada (Nuzzo 2012, 29), en la cual las
figuras en las que el espiritu habia profundizado dentro de si y que habian desaparecido

como formas temporales y contingentes, son recuperadas en un saber que pretende

20 Antonio Gémez Ramos, quien traduce “Unwidlzung” por “vuelco revolucionario”, sefiala que esta
era originalmente la palabra alemana para designar “revolucion” (FEb, 67n).
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devolverlas a la vida en la forma de una rememoracion. El saber absoluto con el que
concluye la exposicién de la Fenomenologia es, asi, la ciencia constituida por la memoria
donde los momentos separados de la vida del espiritu son reunidos bajo la forma del
concepto, con el cual la historia es presentada finalmente como “historia concebida”
(begriffene Geschichte) (FE, 473).

Ahora bien, un importante cuestionamiento de este modo de concebir la historia ha
sido presentado por Dieter Jahnig, al sefialar que el concepto de historia de Hegel supone
una problematica cancelacién (Tilgung) del tiempo. Segiin observa, ya el Prélogo y la
Introduccién de la Fenomenologia del espiritu muestran que “el ‘recuerdo’ ultimo y absoluto,
la ‘historia concebida’ es sélo la conclusion de un proceso que desde el principio consiste en
una cancelacién del tiempo y de la historia”, de modo que dicha historia concebida, como
culminacidn reflexiva de un proceso de espiritualizacion, es un “superar lo acontecido en lo

pensado” (1982, 38).

La problematica de la concepcidén de la historia como cancelacién del tiempo
aparece propiamente en el capitulo VIII de la Fenomenologia: “El tiempo es el concepto
mismo que es alli y se representa ala conciencia como intuicion vacia; de ahi que el espiritu
se manifieste necesariamente en el tiempo y se manifiesta en el tiempo mientras no capta
su concepto puro, es decir, mientras no ha acabado con el tiempo [nicht die Zeit tilgt]” (FE,
468). Este acabamiento del tiempo es aquello en lo que consiste propiamente ese recuerdo
cuya elaboracién queda a cargo del pensamiento filoséfico conceptual y en la cual este
encuentra su fundamento. Al respecto, Jahnig afirma que esta manera de entender la
historia responde y sirve de justificacion a una cuestionable actitud propia del mundo
moderno, para el cual el pasado solo puede ser comprendido como un precursor del
presente, como la explicacion de la necesidad del presente y de su pretendida posicion de
superioridad frente al pasado. En ese sentido, Jahnig observa que, para esta consideracion,
“[1]o pasado, en cuanto pasado (lo hecho totalmente segtin su principio y fin), ha dejado de
inquietarnos; no nos importa ya inmediatamente, como sucederia si, ademas de materia de
elaboracidn, fuese parte de una accién que pudiese transformarnos. [...] La ‘formacién’
[Bildung] transforma lo que fue presente en un pasado explicito. [...] En su doble aspecto de
realizacién y conocimiento la historia acontece, segin Hegel, al ser consumida, anulada”
(1982, 40). Lo que aqui se cuestiona sobre el procedimiento de Hegel es que el pasado sea
reducido a mero objeto de conocimiento, bajo la condicién de cancelar aquello que

impulsaba el efecto transformador de su propia existencia?!. Los conceptos de “formacion”

21 Se destaca este aspecto de la critica de Jahnig aunque esta contiene otros aspectos que aqui solo se
mencionan, como el vinculo entre la ciencia y el Estado como figuras de la autodeterminacion
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(Bildung) y “recuerdo” (Erinnerung) ya no toman en consideracién “el elemento que, dentro

del acontecer de antafio, constituia su propio presente: su caracter de futuro” (idem).

Parece, entonces, que el recuerdo elaborado por la filosofia consiste en una
transformacion del pasado que, bajo la ribrica del concepto, lo anula como un impulso
formador y transformador de la civilizacién actual, sumida mas bien en una supuesta
autosuficiencia. Sin embargo, habria que considerar en qué medida esta interiorizacion del
pasado presentada por Hegel se propone todavia un efecto transformador para el presente.
;La historia es para Hegel solo la justificacién del presente y de su tendencia a la

autodeterminacion en el desarrollo de la ciencia y del Estado (Jahnig 1982, 37)?

Podria ensayarse unarespuesta afirmando que, en principio, la posiciéon de Hegel no
pretende una mera cancelacién del pasado sino su ordenacién o reconstruccién conceptual
de manera retrospectiva. En la Fenomenologia, esta ordenacién o reconstruccion del pasado
se realiza por la necesidad metodoldgica de hacer visible el proceso de formacion del
pensamiento filoséfico, impulsada ademas por la idea de que el conocimiento de la verdad
solo puede concebirse efectivamente a la luz de una fenomenologia de la conciencia, la cual
se propone destacar y desarrollar dialécticamente una serie de fenémenos histéricos y
culturales que resultarian decisivos para esta formacién. Lo propio del conocimiento de la
verdad es que implica una transformacion de la conciencia —especificamente, para Hegel,
exige una profundizacién de la subjetividad en si misma, el despliegue de su negatividad en
la realidad, lo cual, como filosofia, toma la forma de una investigacién reconstructivo-
conceptual sobre las encarnaciones y posibilidades de la racionalidad en la cultura. Lo
propio de la época moderna es que, segiin Hegel, ha desarrollado los elementos suficientes
para realizar esta reconstruccion bajo criterios universales, es decir, segin un criterio
conceptual que, a su vez, asegura su caracter cientifico. Ahora bien, aun cuando esta
tendencia a asegurarse un criterio universal pudiera ser propia también de la historiografia
moderna como ciencia, hay que recordar que Hegel no opera aqui como historiador, sino
como filésofo; no busca reconstruir ni acceder a los hechos en si, sino determinar
conceptualmente cual ha sido el valor de cada uno de ellos como un desarrollo especifico de
dicha formacion. Puede cuestionarse que Hegel se enfoque solo en la historia de Europa para
desarrollar esta explicacidn; sin embargo, la probable arbitrariedad de esta seleccién no

aclara mucho el problema principal.

Nuestro conocimiento del pasado implica una reconstruccién categorial que impide

recuperarlo tal como era, en toda su vitalidad; por ello, en cierto sentido, claro que queda

espiritual, pero que resultan decisivos para una reflexion critica en torno al valor y los limites del
concepto hegeliano de la historia para el presente.
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cancelado. Sin embargo, esto no quiere decir que solo tenga validez la aproximacion a la
historia que se remite al pasado para encontrar nada mas que una justificaciéon de las
categorias racionales que orientan la accién del presente. Nietzsche tiene el mérito de haber
mostrado que esto solo puede ser resultado de una confusidn, de falta (o también exceso)
de sentido histérico (Gama 2007, 13). Y aunque Hegel afirma que ese trabajo de recoleccion
es una tarea necesaria para el presente (incluso en el sentido de ser algo necesario para
asegurarse el futuro), su posiciéon no se traduce sin mas en la anulacién del pasado como
fuente de conocimiento. La profundizacion en cada uno de los momentos del devenir del
espiritu, parece contemplar también la posibilidad de revelar aspectos del presente que,
mas que su necesidad, reconocen la finitud que le es inherente y las contradicciones en que
esta inmerso (LE, 43). Asi ha ocurrido, por ejemplo, con la aproximaciéon de Hegel y
Holderlin, cada uno por su propio camino, al mundo griego, desde lo cual, asimismo, toma
un impulso la posicion critica que Hegel asume frente a la subjetividad como principio del
mundo moderno. Por una parte, considera que la tendencia propia de su época consiste en
“replantear el conocimiento, la moral, la politica, el arte, al igual que su posible integracién
sistematica, sobre la base de la autonomia y la autodeterminacién de la razén” (Giusti 1989,
53), es decir, un replanteamiento general e integral de la vida humana, que marca todavia
el caracter de la época actual (Alegria 2003, 89); por otro lado, a pesar de reconocer y
celebrar el progreso alcanzado por esta racionalidad, considera que, al haber sido
absolutizado, es decir, al haberse convertido en el prejuicio de la época (E § 60 Obs), el
principio de la subjetividad se ha convertido simultaneamente en la causa de la alienacién
y el desgarramiento vividos en los tiempos modernos (Giusti 1989, 54). Solo a partir de este
diagnostico critico adquiere un sentido determinante el interés por la antigiiedad y, en
particular, como interesa en esta investigacion, por la tragedia griega (Alegria 1997, 38ss;

2015, 152ss).

Lo que parece desprenderse de la critica de Jahnig es que, para Hegel, el pasado solo
tendria sentido como un momento imperfecto del presente, asumiendo equivocamente,
segun la idea de que “lo verdadero en una época no sale a la luz hasta afios posteriores”
(1982, 33), que los hombres del pasado no habrian podido conocer la verdad de su propio
mundo, pues contaban con categorias inadecuadas, y que solo podria conocerse esa verdad
con las categorias racionales del presente elaboradas por la filosofia. Ya Nietzsche,
refiriéndose a las Lecciones sobre la filosofia de historia universal, sefialaba que: “[p]ara
Hegel el punto maximo y final del proceso universal coincidia con su propia existencia
berlinesa [...] todas las cosas que vinieran detras de él tendrian propiamente que valorarse
solo como mera coda musical del rondé histérico-universal [...] como algo superfluo” (1999,

111). Lo interesante de la critica de Nietzsche es que no se dirige principalmente a Hegel,
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pues reconoce que ciertamente este no se refirié en esos términos al presente (idem), sino
al efecto que un pensamiento como el suyo parece haber dejado en las “generaciones
penetradas por su doctrina”, esto es, una “admiracién por el ‘poder de la Historia’, que, en
la practica, se transforma, a cada instante, en admiraciéon desnuda por el éxito y conduce a
la adoracién divina a lo dado” (idem). El ataque parece estar dirigido, mas bien, a esos
cultifilisteos (Bildungsfilister) (2000, 34ss) que Nietzsche denunciaba en la opinién publica
de su época, imbuida en un engafioso triunfalismo representado por personajes como David
Friedrich Strauss, quien, apelando precisamente a la filosofia de Hegel, habia planteado la
cuestion de si seria posible deducir la resurreccion de Jesus a partir de la necesidad del
concepto, generando una disputa que terminaria en la oposicién entre viejos y jovenes

hegelianos (Jaeschke 1998, 47, 58s).

Pero que estas unilateralidades y confusiones sobre el presente y su relacion con el
pasado sean de poco valor tanto para la investigacién como para la formacion cultural de
una época, parece haber sido algo reconocido también por Hegel, si se toma en cuenta, por
ejemplo, su posicion frente a todo saber que considera la realidad, la historia y la
culminacién de un proceso civilizatorio como algo inmediatamente dado y acabado
(Houlgate 2005, 4ss). Asi, por ejemplo, en la Fenomenologia insiste en que “es esencialmente
importante no perder de vista” (FE, 12) que el mundo nuevo que ve surgir en su época no
presenta una realidad perfecta y que, por el contrario, requiere un arduo esfuerzo de
formacién. Por otro lado, la Introduccién de 1830-1831 a las lecciones sobre filosofia de la
historia, sefiala que, efectivamente, ha sido el pueblo germdanico el que, mediante el
cristianismo, ha llegado a la conciencia de que “el hombre es libre en tanto que hombre; que
la libertad del espiritu constituye su mas propia naturaleza”; sin embargo, observa a
continuacion que “inspirar este principio también en el estado de cosas del mundo era otra
tarea cuya solucién y desarrollo exige un duro y prolongado trabajo de formacién”, pues con
la sola conciencia de dicho principio “no ha [acabado] de inmediato la esclavitud, ain menos
se ha hecho dominante la libertad en los estados, ni se han organizado los gobiernos y las

constituciones de un modo racional” (IFHU, 65ss).

Lo que caracteriza a la época moderna y le otorga un valor filoséfico como el que
Hegel destaca, es que con ella la conciencia de la libertad, entendida como el principio
formal del espiritu (E § 382, 436), ha progresado hasta haberse dado una forma universal.
Ahora es que se puede dar cuenta de un saber: que todos los pueblos se desarrollan por el
impulso de su autodeterminacion, que han buscado afirmarse en el mundo frente a las
necesidades y los condicionamientos de la naturaleza, frente a otras culturas e incluso frente

a su propio pasado desarrollando una serie de saberes y practicas en las que ese impulso se

16



objetiva, cobrando realidad. Este fenémeno que caracteriza la accién humana como acciéon
propiamente histérica, la formacion de la civilizacién en sus diversos procesos culturales,
es a lo que Hegel parece referirse cuando afirma que la tendencia absoluta de toda cultura,
religién, filosofia y ciencia, como formas de accion histérica, ha sido finalmente captar y
desarrollar lo que considera la definicién suprema de lo absoluto, esto es, que “[1]o absoluto
es el espiritu” (E § 438 N, 437), y que este es el esfuerzo desde el cual debe concebirse la
historia universal. “Esta aplicacion del principio a la realidad, la penetracién y organizacién
por él de las cosas del mundo, es el largo proceso que constituye la historia misma” (IFHU,

67).

Como toda época, también la nueva era que la Fenomenologia anuncia esta
impulsada por esa autodeterminacion. Lo que la distingue de las épocas anteriores es haber
desarrollado las herramientas conceptuales necesarias para hacer valer ese principio como
impulso formador de una civilizacion libre, cuya posibilidad requiere desarrollar todavia
acciones y conocimientos que permitan hacerle frente a lo que impide la realizacion de tal
propdsito. Y aun cuando este saber pueda celebrarse como un logro espiritual e histérico,
no dispensa a la época actual de tener que dedicarse a un arduo trabajo de formacién
cultural y social, una vez conscientes de las contradicciones que se asientan también en la
cultura moderna. Saber qué cosa es el espiritu no le asegura a una época la plenitud de su
desarrollo histérico. Aun cuando el presente pudiera concebirse como un resultado del
pasado, la formacién de una realidad presente acorde al concepto —es decir, una realidad
imbuida del espiritu de la libertad y la razén— requiere todavia de un esfuerzo civilizatorio,
paralo cual puede encontrarse todavia un impulso en las épocas y culturas del pasado, cuya
racionalidad puede ser reconocida y valorada bajo la forma de ese recuerdo e
interiorizacion que caracterizan el saber de la ciencia. Cada época, cada cultura, parte de sus
propios principios y atiende a sus propios fines, pero en todos ellos puede reconocerse,
desde el punto de vista de la razdn, aquella tendencia historica que Hegel comprende en los
términos del progreso en la conciencia de la libertad. Partiendo de lo que Hegel sefiala como
lo universal del espiritu (E § 382, 436), podria decirse asimismo que lo universal en el ser
humano es el querer y tener que diferenciarse —padecer y ejecutar permanentemente
abstracciones. En ese sentido, también puede decirse que, cuando nos aproximamos
filos6ficamente al pasado, de lo que se trata es de confrontar histéricamente nuestra
concepcion del mundo. Solo de esa confrontacién —y no de la mera subsuncién del pasado
en una vision racional— puede obtenerse un saber transformador. El conocimiento de la
historia no busca anularla sino captar en ella el impulso necesario para la transformacion

del presente. Todo esto implica ir mas alla de la idea segun la cual el pasado es solo la causa
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o la forma imperfecta de un contenido que solamente ha podido revelarse plenamente en el

presente.

Por otra parte, la filosofia de la historia de Hegel no supone una normativa para el
acontecer histérico, una exigencia de cémo deben ocurrir las cosas de aqui en adelante
segln la razén especulativa. No es tal ni tanto el poder del concepto. Las cosas siguen su
curso en su finitud y su contingencia. Para Hegel es poco probable (y poco estimable), sin
embargo, que pueda ocurrir un momento en el que simplemente se abandone toda la
racionalidad y la cultura desarrollada hasta la actualidad, el haber que fundamenta el inicio
de toda época nueva. Lo propio de cada época respecto de la anterior, es que para ella
resulta una necesidad tener que elaborarse a si misma mediante un recibimiento y
transformaciéon del pasado, o incluso una confrontacién con él. En ese sentido, Hegel si
parece esperar que el futuro consista en un desarrollo mas complejo de lo que el espiritu ha
revelado sobre si en su desarrollo histérico, es decir, que siga siendo una profundizacién en
las posibilidades de la razén para la civilizacién humana, lo cual, sin embargo, solo podria
determinarse desde una perspectiva histérica conceptualmente reconstructiva, y no desde
la perspectiva inmediata e ingenua con que el presente pudiera concebirse, o hasta

celebrarse, a si mismo.

1.2.2. El lugar sistematico de la historia universal y la transicion hacia el espiritu

absoluto en la Enciclopedia y en la Filosofia del derecho

La consideracion filoséfica de la historia en la Enciclopedia, donde la historia universal
aparece sistematicamente como el momento con el cual concluye la exposicion del espiritu
objetivo, como el movimiento en que se lleva a cabo “el dltimo fin absoluto del mundo en el
mundo” (E § 549, 566), pretende exponer la realidad concreta del espiritu desde una
perspectiva universal, no condicionada por la finitud que determina efectivamente la vida
ética de un Estado, expresada en sus fines, en sus costumbres y en sus legislaciones
particulares. La historia universal aparece asi como “la presentaciéon mas concreta de lo que
acontece en las experiencias practicas en general, pese a que parece referirse inicamente a
los destinos de los Estados” (Alegria 2003, 91). En efecto, como narraciéon del acontecer
humano (historia rerum gestarum), Hegel no considera que la suya sea una narraciéon a
priori o una mera aplicacién de conceptos a la realidad humana (E §549N, 566ss; IFHU,
45ss), sino que toma como punto de partida de su pensamiento lo que considera la forma
ética mas concreta en que acontece la accién histérica: el Estado (FD §§ 340 y 344, 489ss;

IFHU, 59; LE, 76; FA 1826, 137ss).
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El Estado es para Hegel la forma objetiva donde la estructura del espiritu, el estar
uno consigo en lo otro, se realiza en su forma mas concreta, desplegando sus contenidos
mediante la accién considerada desde el punto de vista de las determinaciones de la
voluntad (FD §§ 4-33, 77ss; IFHU, 73). El Estado, afirma, es “la realidad efectiva de la idea
ética, el espiritu ético como voluntad sustancial revelada” (FD § 257, 370) asi como “lo
racional en y por si” (FD § 258, 370), en el sentido de que esta racionalidad, considerada
abstractamente, es la “unidad y compenetracion de la universalidad y la individualidad” —
pero, en relaciéon con el Estado, como realizacién objetiva del espiritu, esa unidad es “la
unidad de la libertad objetiva, es decir, la voluntad universal sustancial, y la libertad
subjetiva, o sea el saber individual y la voluntad que busca sus fines particulares” (FD § 258
Obs, 371; Vieweg 2005, 81). Esto explica también por qué Hegel considera que su
perspectiva no supone una consideracién aprioristica de la historia: no necesita aplicar
conceptos a la realidad, pues considera que la realidad historica que el espiritu revela, en la
forma de una multiplicidad de Estados singulares desarrollados segtin principios propios y
particulares (FD § 344, 491), muestra estar ya determinada por una serie de categorias y
principios normativos inherentes alas acciones, costumbres e instituciones en que los seres
humanos organizan su vida practica y su mundo en general, y que tienen su desarrollo

civilizatorio en su encuentro transformador con lo ajeno (Jaeschke 2017, 41)22.

En la historia universal, pues, cada Estado se erige y se produce sobre un principio
particular, expresado en su constitucion (FD § 349, 493) y en su situacion histérica real (FD
§ 346, 492), y por el cual los miembros y las instituciones de ese Estado trabajan; pero, al
mismo tiempo, Hegel sefiala que los Estados, en su particularidad, son “miembros e
instrumentos inconscientes” [bewuftlose Werkzeuge und Glieder] de la obra (Geschdfte) del
espiritu universal, un “trabajo interior” (innere Geschdft) en el que desaparece cada
configuracién particular del espiritu para preparar y elaborar (vorbereiten und erarbeiten)

el paso a su préximo estadio superior (FD § 344, 491)23. En ese sentido, Klaus Vieweg ha

2z Defendiendo la idea de que, segun el pensamiento de Hegel, el desarrollo cultural de todo pueblo
estd condicionado por su encuentro con otra cultura ajena, con la cual establece una relacion
transformadora y configuradora de su identidad, Jaeschke observa que “seria injusto e irreflexivo
objetar al respecto que Hegel no estaria haciendo aqui otra cosa que proyectar un modelo de
desarrollo conceptual, prefigurado en su Ciencia de la I6gica, sobre procesos historicos, es decir que
estuviera practicando una suerte de ‘escritura a priori de la historia’, de modo que, en lugar de
comprenderla, no haria sino aprisionarla y encadenarla a una red de conceptos légicos. Lo que mas
bien cabe reconocer aqui es que ha sido su consideracion de la evolucion de las determinaciones
logicas lo que le ha abierto también los ojos al curso de los desarrollos histdricos” (2017, 41s).

23 Sobre esta idea, Hegel sostiene la diferenciacion de cuatro “mundos histérico-universales”
(welthistorischen Reiche), cada uno de los cuales desarrolla un principio que articula el despliegue de
la historia como autoproduccion del espiritu universal. Estos son el mundo oriental, el griego, el
romano y el germanico (FD § 354, 496). Segiin Hegel, cada uno de estos mundos o reinos constituye
una profundizacion mas compleja del espiritu en su sustancia, en la historia acontecida, con miras a
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sefialado que el Estado no aparece como ninguna obra de perfeccién ni se encuentra
protegido del error o del delito sino que “todo Estado es por principio deficitario, se
encuentra en continuo peligro de desfiguraciéon” (2005, 82). En ese sentido, Hegel no habria
pretendido legitimar un Estado determinado?* sino aclarar qué cosa es el Estado en el
contexto de la época moderna: un Estado de derecho cuya constituciéon presupone el
reconocimiento de la persona y de la libertad individual, de su dignidad y su capacidad
juridica, de acuerdo con un criterio racional. “Solo este Estado de la libertad fundado de
manera pensante en tanto que Estado de derecho puede ser visto como la fase mas alta de
la historia” (Vieweg 2005, 82s). Para Hegel, la época moderna se articula bajo el principio

del espiritu libre; en ella, el espiritu universal encuentra el fundamento para formar una

lograr un conocimiento absoluto de si. En ese sentido, para Hegel el mundo de los pueblos germanicos
queda a cargo de la realizacién del “principio de la unidad de la naturaleza divina y humana, la
reconciliacién [Verséhnung] como libertad y verdad objetivas que aparecen en el interior de la
autoconcienciay de la subjetividad” (FD § 358, 498). En el mundo germéanico asi concebido por Hegel,
sellevaria a cabo la unidad de la realidad efectiva y de la racionalidad autoconsciente (FD § 359, 499),
de modo que aqui “la oposicion ha desaparecido sin dejar huellas” [der Gegensatz zur marklosen
Gestalt geschwunden] (FD § 360, 499). El tono con que Hegel se refiere a este presente histdrico
representado por el mundo germanico es, asi, muy diferente al de la Fenomenologia —en la Filosofia
del derecho, el presente si aparece como expresion ejemplar (si no acabada) de la realizacién efectiva
de la razén en la historia, donde el Estado aparece ahora como la imagen (Bild) de esta realidad, la
religion como el sentimiento y la representacion de su verdad y la ciencia como su libre conocimiento
conceptual (idem). Para Hegel, lo que distingue al mundo germanico, como fase actual y consumada
de la historia universal, es que Estado, religiéon y ciencia son manifestaciones complementarias
[ergdnzenden Manifestationen] del espiritu reconciliado en su verdad (idem; LFHU, 568). Angelica
Nuzzo ha llamado la atencién sobre cdmo bajo esta reconciliacion final que Hegel atribuye al
presente, donde la vida ética del Estado, la religion y la ciencia aparecen en una perfecta armonia,
subyace una crisis que parece ser presentida mas bien por el arte, raz6n por la cual (segun la tesis de
la autora) esta forma del espiritu absoluto quedaria excluida al final de la Filosofia del derecho de la
armoniosa realidad de este estado final del mundo: alli donde el Estado, la ciencia y la religién ven
unidad, el arte presiente una crisis (2018, 424ss).

24 Para una revision sobre el vinculo entre Hegel y el Estado prusiano, cfr. Knox 1996, 70ss; Duque
1999, 22ss. Las Lecciones sobre filosofia de la historia ofrecen un contexto histérico mas especifico
para entender esta posicion de Hegel: el desarrollo y las consecuencias de la Revolucién Francesa
sobre los Estados de Europa. Esto es abordado como tercera y altima parte del capitulo sobre la Edad
moderna, con el cual concluye la exposiciéon del mundo germanico. Este momento tiene su origen en
el pensamiento, especificamente, en el pensamiento de la libertad de la voluntad. “El pensamiento ha
comprendido ahora que no hay nada mas alto que esto” (LFHU, 688), de modo que esta libertad de la
voluntad es puesta como derecho absoluto, como fundamento sustancial de todo derecho (LFHU,
689). La libertad formal que se expresa en la frase “yo quiero, porque quiero” aparece como el
principio fundamental del espiritu que ha de ser llevado a la realidad. Y mientras “entre los alemanes
no paso de ser una pacifica teoria [...] los franceses quisieron realizarlo practicamente” (idem). Si, por
un lado, como se afirma en las Lecciones, los protestantes en Alemania “han llevado a cabo su
revolucion con la Reforma” (LFHU, 691), la Revolucidn francesa, por otro lado, es el acontecimiento
en que el pensamiento de la libre voluntad “se ha convertido en violencia contra lo existente”, pues
aqui este principio opera todavia como un principio racional abstracto que ain no habria llegado a
ser aprehendido concretamente (ibid). No obstante, mientras que el resultado de la Revolucion en
Francia ha sido la recaida en su estado anterior, el restablecimiento de una monarquia (LFHU, 696),
Hegel considera que en Alemania “[I]a mentira del imperio ha desaparecido por completo” pues
afirma que aqui “[lJos vinculos feudales han desaparecido, los principios de la libertad de la
propiedad y de la persona se han convertido en principios fundamentales” (LFHU, 700).
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realidad adecuada a ese principio. “En el mundo moderno se abre para la humanidad la
posibilidad de determinarse segtn la propia ley de lo racional, se presenta la oportunidad
de que el humanus se convierta en lo sagrado nuevo y definitivo, para asi poder hacer
justicia mejor a la conditio humana, es decir, levantar también especialmente altas barreras
contra las amenazas substanciales como el hambre, la pobreza, la discriminacién, el terror,
la guerra y el genocidio” (Vieweg 2005, 84). Es en funcién de esta posibilidad que Hegel

parece admirar la época moderna que adviene con los estados del mundo germanico.

El tratamiento de la historia universal en obras como la Enciclopedia y la Filosofia
del derecho, muestra que “la historicidad que predomina sobre los Estados no es otra cosa
que el poder transestatal de los cambios sociales” (Alegria 2003, 91). Al ser la unidad y
compenetracion de lo universal y lo particular, una voluntad que desarrolla para si misma
su propia normatividad, el Estado, entendido como el concepto de voluntad realizado en un
sistema del derecho, es aquello que ya la Introduccién de la Filosofia del derecho anuncia
como “el mundo del espiritu que se produce a partir de s mismo como una segunda
naturaleza” (FD § 4, 77). En cuanto quiere sacar a la luz esa racionalidad inherente a la
realidad objetiva del espiritu, como instancia singular de la unidad de lo universal y lo
particular, asi como su movimiento en las relaciones entre los Estados, la filosofia de la

historia universal se propone “el conocimiento de la idea en la historia” (IFHU, 23).

Esta pretension de conocer la idea en la historia sirve de pauta a su presentacion en
la Filosofia del derecho como “el despliegue y la realizacién del espiritu universal [die
Auslegung und Verwirklichung des allgemeinen Geistes]” (FD § 342, 490). El espiritu
universal es la categoria que, desde el punto de vista de la razén, protagoniza el acontecer
histdrico que Hegel concibe, asi, como “historia del espiritu” (die Geschichte des Geistes) —
es decir, como la historia de su autoproduccién y de la conciencia que se sabe a si misma en
este devenir. Esta manera de concebir la historia universal es la que propiamente recoge la
manera en que se piensa la historia con el concepto de espiritu; pues si bien, por una parte,
esa historia universal estd expuesta como una historia de los Estados y sus relaciones, por
otra parte esa historia estd pensada como una totalidad que incluye no solo la historia de
los Estados sino también las historias propias de las figuras del espiritu absoluto, esto es, la
historia del arte, la historia de la religion y la historia de la filosofia. Este sentido en que la
historia es concebida como la totalidad de los acontecimientos que determinan el mundo
humano, y que tiene su origen en los planteamientos sobre la historia en la época de Jena,

resulta, por tanto, mucho mas fundamental que su presentacion como historia de los

21



Estados en cuanto culminacion de la filosofia del espiritu objetivo2s. “La historia del espiritu
es su accion [Tat], pues el espiritu no es mas que lo que hace, y su accién es hacerse en
cuanto espiritu objeto de su conciencia, aprehenderse a si mismo explicitindose” (FD § 343,
490). En tal medida, Hegel afirma también que la historia del espiritu es la historia de las
formas en que el espiritu se libera de su inmediatez al cobrar conciencia de si mismo —que
la historia, como historia del espiritu, “no es otra cosa que el movimiento de su actividad de
saberse absolutamente, o sea de liberar su conciencia de la forma de la inmediatez natural

y llegar a si” (FD § 352, 495).

Esta “historia del espiritu” tiene una correspondencia con la “historia concebida”
que la Fenomenologia presentaba finalmente como meta del camino recorrido por el
espiritu —una historia que, desde el punto de vista de su organizacién conceptual, aparecia
ella misma como la ciencia del saber que se manifiesta (FE, 468).Y asi como este camino es
presentado como un “recuerdo de los espiritus” (idem), también la historia del espiritu
supone un desarrollo que interioriza lo devenido (en el sentido del término Erinnerung): el
estadio superior alcanzado por el espiritu es presentado como un volver a aprehender lo
aprehendido [von neuem dies Erfassen erfassende], un retornar a si desde su enajenacién (FD
§ 343, 490), de modo que la autocomprensién del espiritu solo se sigue de este proceso de

reflexion y recreacion de la realidad espiritual (Nuzzo 2018, 425).

Ahora bien, en general, con la exposicién de la historia universal se determina la
culminacidn del espiritu objetivo y, con ello, la transicién al espiritu absoluto en el sistema
de la ciencia. Considerando el lugar sistematico desde el cual Hegel concibe la historia, el
espiritu, en cuanto espiritu absoluto, ha de ser entendido como una figura del pensamiento
libre que lleva reflexivamente a la conciencia el proceso histérico en el que se desarrollan
sus formas subjetiva y objetiva —es decir, como un conocimiento de si mismo bajo la pauta
de su autodeterminacion, que Hegel describe como “el camino de la liberacion de la
sustancia espiritual” (Enc § 549, 566). La historia y todo el desarrollo del espiritu objetivo
constituyen el fundamento sistematico y la base material desde la cual y sobre la cual el
espiritu ha de llevar a cabo el desarrollo de sus figuras absolutas. El caracter absoluto del

espiritu no consiste en estar mas alla de las contradicciones de las experiencias practicas

25 Al estar interesado en este segundo y mas amplio sentido de pensar la historia, que es también el
asumido en esta investigacion, Jaeschke comenta que “Hegel cometié un desacierto al incorporar en
su sistema el concepto de historia tan solo desde el concepto de historia universal [en cuanto figura
del espiritu objetivo] y seguirlo usando luego para las tres formas del espiritu absoluto, en vez de
localizarlo y clarificarlo en el contexto del concepto de espiritu [...] Los estados no tendrian ninguna
historia si no fueran figuras espirituales” (2000, 172).
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que acontecen en la historia y como historia, sino en el desarrollo de practicas reflexivas

inmanentes a la historia y sus configuraciones sociales (Nuzzo 2018, 421s).

Ya el final de la Filosofia del derecho muestra esta importante imbricacion entre la
historia universal y las formas del espiritu absoluto. “El elemento en que existe [das Element
des Daseins] el espiritu universal” es, en el caso de la historia universal, l1a “realidad espiritual
en toda la extensién de su interioridad y exterioridad [die geistige Wirklichkeit in ihrem
ganzen Umfange von Innerlichkeit und Ausserlichkeit]” (FD § 341, 489s). Ahora bien, en el
caso del arte, como primera instancia del espiritu absoluto, dicho elemento aparece en la
forma de la intuicién y la imagen [Anschauung und Bild]. De esta manera, Hegel plantea aqui
una relacion muy estrecha entre la historia universal y el arte, en el sentido de que el
elemento sobre el que se despliega el arte es también “la realidad espiritual en toda la
extension de su interioridad y exterioridad” que presenta la historia universal, solo que en
la forma de la intuicién y la imagen (en la religion esa forma es la del sentimiento y la
representacion; en filosofia, el pensamiento libre y puro, el concepto). Asi, como figura del
espiritu absoluto, el arte podria ser concebido como la intuicién y la elaboraciéon en
imagenes de la verdad que objetivamente se manifiesta como realidad histérica, esto es, la

autodeterminacion del espiritu, su liberacién de la inmediatez en que se ve sumida.

Desde la perspectiva sistematica de la Enciclopedia, 1a transicién entre la finitud
(subjetiva y objetiva) del espiritu y su momento absoluto tiene lugar a través del
movimiento del espiritu universal, respecto del cual la historia, el arte, la religion y la
filosofia parecen corresponder a formas distintas de presentar ese mismo movimiento
(Nuzzo 2006a, 299s). No se trata, por tanto, de una transicién hacia otra realidad sino hacia
otra forma de conocimiento de esa realidad finita, desplegada histéricamente como
autoproduccién espiritual. En todo caso, aunque puede decirse que el conocimiento del
espiritu absoluto si genera otra realidad espiritual (E § 553, 580), en el sentido de que revela
en la historiala dimensién de lo eterno y lo universal, esta realidad sigue encontrandose atin
en el terreno de la historia. Como lo ha sefialado Nuzzo, el espiritu absoluto es absoluto no
por ser ab-solutus respecto de la historia, es decir, no esta absuelto ni cercenado de esta,
sino que es la dimension del espiritu que guarda una conexion sin igual con la historia
universal, ya que, sistematicamente, el espiritu absoluto no podria siquiera ser concebido
independientemente de la historia universal (20063, 300). Bajo esta consideracion, lo que
hay que mostrar ahora es el fundamento sistematico desde el cual Hegel concibe la relaciéon
entre la historia y el arte, como figura del espiritu absoluto, asi como el desarrollo de esta

relacion.
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1.3. El arte como imagen e intuicion del espiritu en la historia

Si bien es dificil aceptar una tesis como la de Hermann Glockner, segtn la cual, debido al
evidente interés de Hegel por la religion y el arte griegos en sus escritos tempranos, todo el
sistema de Hegel tendria un fundamento estético (Wallenstein 2012, 151), no se puede
discutir el profundo interés de Hegel por el fenémeno del arte incluso en momentos
capitales del desarrollo de su pensamiento especulativo. En efecto, Hegel no ha dedicado a
las artes solo una seccidn especifica dentro de su filosofia sino que su obra y su pensamiento

estan cargados de referencias e imagenes artisticas por todas partes.

Elinterés de Hegel por el arte parece remitirse a los mismos inicios de su formacién
académica. Es lo que puede observarse, por ejemplo, en un texto de su ultimo afio de escuela,
fechado el 7 de agosto de 1788, elaborado aparentemente a partir de un articulo de
Christian Garve. No se conserva el texto integro, sino un fragmento que ha sido legado por
Karl Rosenkranz, biografo de Hegel, para quien el escrito constituye “la primera expresion
de conjunto que hizo Hegel sobre un tema estético” (JH, 499). En este trabajo escolar, Hegel
destaca una importante diferencia en la funcién social del poeta épico en la antigiiedad y en
la época moderna. “El poeta ya no tiene en nuestros tiempos un radio de accion tan dilatado”
(idem). Mientras el poeta épico de la antigiiedad revela en la palabra épocas muy remotas,
un pasado que constituye el origen mitico del pueblo al que le canta, en la época moderna la
poesia épica (Hegel aduce el ejemplo de El Mesias, de Klopstock) ya no establece esa
conexion historica entre el pasado y la cultura presente, logrando solo una referencia
extrinseca y forzada al pasado, ya no su viva invocacion. Esta idea, aunque prematura, esta
ala base de las diferencias y alcances histéricos que Hegel atribuira al arte como actividad

espiritual.

Muchas de las ideas que Hegel desarrollara en las lecciones sobre estética de Berlin,
fueron desarrolladas en parte en las épocas de Frankfurt y Jena. En estos primeros estudios
se perfila, sobre todo, el interés de Hegel por la funcién histérica del arte. En su proyecto de
critica religiosa de la cultura moderna a partir de la idea de una “religion del pueblo”, que
tendria al arte como su eje articulador, aparecen ciertos rasgos caracteristicos del ideal del
arte que apareceran en su pensamiento de madurez; en estos escritos tempranos, “el ideal
es la idea de la razén realizada en la accién bella del fundador de la religién o del maestro
de virtud, que ulteriormente sigue viviendo gracias a la comunidad” (Berr & Gethmann-

Siefert 2006, 11). En estos primeros trabajos se presenta también una caracterizacion de la

24



“religién bella” de los griegos?é que resultara decisiva para la determinacién de la forma
clasica del arte en las lecciones y en la Enciclopedia. Asimismo, algunas ideas relativas a las
variaciones historicas de los significados de las obras y practicas artisticas aparecen en el
llamado Fragmento de sistema de 1800, donde “la consecucién de la ‘religion bella’ es ya el
preludio de la separacién del arte respecto de su contenido tradicional, es decir de lo divino,
y de su transicién a lo humanus como nueva entidad sagrada, es decir, como nuevo

contenido histérico” (Berr & Gethmann-Siefert 2006, 12).

En la Fenomenologia, en particular, el arte parece tener dos funciones. Como objeto
de andlisis, su funcidn estd circunscrita a una narrativa histérica que toma en consideracion
las obras de arte en funcién de su capacidad para ofrecer una presentaciéon adecuada del
desarrollo del concepto (Wallenstein 2012, 153). Como operador (o herramienta filoséfica),
Hegel se refiere a algunas obras artisticas como si fuesen modelos para el pensamiento en
momentos estratégicos del texto, de manera similar a como Freud utiliza las figuras de
Edipo o Hamlet como herramientas de andlisis (Wallenstein 2012, 154). Asi ocurre, por
ejemplo, con la manera en que Hegel se vale de la tragedia griega para reconstruir la

estructura del espiritu ético en el capitulo VI.

Ahora bien, puede considerarse que el texto base para las investigaciones sobre la
filosofia del arte de Hegel son las Lecciones sobre estética, donde se presenta una amplia y
detallada exposicion del despliegue historico y sistematico de los momentos de lo bello
artistico y de las artes particulares2’. No obstante, a pesar de ser una obra de referencia
indispensable para entender la filosofia del arte de Hegel, es una edicién que no esta exenta

de problemas, los cuales conviene sefalar.

El texto de las Lecciones de estética fue publicado originalmente en 1835 (es decir,
después de la muerte de Hegel, fallecido en 1831) y editado por uno de sus alumnos,
Heinrich Gustav Hotho. El texto, que tuvo una segunda edicién en 1842, fue elaborado a
partir de dos cuadernos de apuntes —hoy desaparecidos— que Hegel habia preparado
respectivamente para sus lecciones sobre estética en Heidelberg (en 1818) y en Berlin (en

los semestres de 1820/21, 1823, 1826 y 1828/29), asi como de apuntes tomados al dictado

26 Esta caracterizacion del mundo griego va tomando forma durante la estancia de Hegel en el
Seminario de Tiibingen desde 1788, y se debe en parte a la influencia de Rousseau, que en esta época
comparte con Holderlin (Pinkard 2001, 67).

27 En el prefacio a su traduccidon de las Lecciones de estética al inglés, T. M. Knox sefiala que “su gran
fuerza e interés no reposan en sus principales tesis filosoficas e historicas”, sino en la numerosa
cantidad de “ejemplos e ilustraciones extraidos de la India, Persia, Egipto, Grecia y el mundo
moderno”, asi como los comentarios de Hegel al respecto (LFA, v). Aunque puede cuestionarse que
solo tengan valor los ejemplos histéricos que las lecciones aportan, su afirmacion podria entenderse
también como una toma de distancia frente a la reconstruccion del aparato sistematico de las
lecciones a cargo de H. G. Hotho.
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y reelaboraciones de quienes asistieron en calidad de estudiantes a dichas lecciones. Este es
el texto que, al menos hasta finales del siglo XX, ha servido de base para todas las
reediciones, traducciones, investigaciones, interpretaciones y criticas de la estética de Hegel
(Gethmann-Siefert 2014, 18). No obstante, se trata de un texto problematico debido a los
criterios con que fue elaborado y editado por Hotho, quien declara en su proélogo a la
primera edicién de 1835 haber reconstruido sistemdticamente el contenido de los
documentos con que contaba, prescindiendo de textos y anotaciones que dificultasen la
presentacién de lo que él consideraba como la forma definitiva de la filosofia del arte de
Hegel (Berr & Gethmann-Siefert 2006, 8ss; Gaiger 2006, 159ss; Gethmann-Siefert 2014,
20ss; James 2010, 83ss).

Hasta aqui habria que sefalar ya dos puntos importantes. En primer lugar, como
puede deducirse, las Lecciones de estética no estan estructuradas de acuerdo con una base
sistematica disefiada por el propio Hegel; de hecho, como sefiala Gethmann-Siefert, Hegel
habria presentado sus lecciones mas bien como una introduccién temdtica a la estética
(2014, 24), 1a cual habria que considerar ademéas como una presentacion que Hegel dejé en
proceso (2014, 67; Geiger 2006, 163). En segundo lugar, la base sistemdtica con que, no
obstante, las Lecciones fueron editadas y publicadas, responde al afan de Hotho por
presentar un aparato sistematico que pusiera el pensamiento de su maestro a la altura de
las filosofias del arte de Schelling o de Solger (Berr & Gethmann-Siefert 2006, 9). Sus
intervenciones amplian y modifican tanto el contenido como la estructura de la estética de
Hegel, a partir de una seleccién de materiales y documentos que no toma en consideracién
el desarrollo temporal ni las variaciones entre una y otra lecciéon impartida (Berr &
Gethmann-Siefert 2006, 10; Olivier 2017, 386). Estas son razones importantes para
cuestionar si el aparato sistematico (re)elaborado por Hotho, quien incluso reconoce haber
prescindido de muchas anotaciones “marginales” del propio Hegel, se corresponde con lo
que este tenia en mente cuando se proponia, siempre de modo tentativo, ofrecer una
exposicion filosofica del arte2s. Asi, por ejemplo, aun cuando las ideas de Hegel en torno a la
filosofia del arte habrian quedado solo en la forma de un “trabajo en construccion”, sin haber
logrado nunca una exposicion sistematica definitiva, Hotho afirma, sin embargo, que a partir
de 1823 Hegel le habria dado a sus lecciones una forma acabada, por lo que su edicién no
toma en cuenta los apuntes de las lecciones de 1818 en Heidelberg y del semestre de

1820/21 en Berlin (Berr & Gethmann-Siefert 2006, 9).

28 La posicion de Gethmann-Siefert, principal investigadora y editora de los documentos de las
lecciones sobre estética en la actualidad, es categorica al respecto: “el sistema de la estética no
proviene de Hegel sino de Hotho” (2014, 69; Berr & Gethmann-Siefert 2006, 18ss).
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A pesar de que, segiin informa Gethmann-Siefert, los documentos de las lecciones
muestran evidentes diferencias tematicas y estructurales, es posible encontrar en ellas un
fundamento unitario en el que encuentran su impuso comun (2014, 68s). Los documentos
parecen confirmar que Hegel no procedia de manera completamente sistematica en sus
lecciones sobre estética, incluso podria haberse desviado del fundamento sistematico de la
Enciclopedia en favor de una exposicion mas orientada por el tema que por el interés de
validar un constructo mecanico y dialéctico de conceptos sobre el arte. No obstante, las
exposiciones llevadas a cabo en cada una de sus lecciones no proceden independientemente
de algin tipo de pauta sistemdatica sino que, por el contrario, “Hegel desarrolla
consecuentemente sus meditaciones en las lecciones de estética sobre la base de reflexiones
y escritos previos. Y éstos estan caracterizados claramente por la voluntad de sistema, por
el intento de determinar el fendmeno historico del arte como una forma del espiritu
absoluto” (Berr & Gethmann-Siefert 2006, 11). Es necesario revisar por tanto esta

determinacion sistematica del arte seguin los paragrafos dedicados a ello en la Enciclopedia.
1.3.1. Arte como figura del espiritu absoluto en la Enciclopedia

Con la exposicién del espiritu absoluto en la Enciclopedia?®, segtn las figuras del arte, la
religion y la filosofia, Hegel desarrolla aquella exigencia que habia sido formulada afios atras
en la Fenomenologia del espiritu: concebir la sustancia, esto es, lo verdadero, lo universal, a
su vez como sujeto, es decir, como una actividad y como un saber (FE, 71ss). Como se ha
indicado, en su forma absoluta, como culminacién del proceso de su autoconocimiento, el
espiritu se pone a si mismo como su propio objeto. Ahora bien, el saber propio del espiritu
es el saber de si como actividad libre, desarrollado efectivamente como una comunidad o
éthos (Jaeschke 1998, 38); por lo tanto, este saber ya no concibe la libertad como algo
extrafio a su realidad, como una expectativa aiin no alcanzada, sino como una realidad
concreta que ese mundo ético ha conquistado histéricamente y mediante el cual se
comprende como espiritu libre. En esta relacion del espiritu absoluto con su propia finitud
desplegada, se concreta el vinculo entre la historia, como figura que culmina la exposicién
del espiritu objetivo, y el arte, como primera forma del espiritu absoluto y deducida del

desarrollo del espiritu objetivo en la historia universal.

De acuerdo con la exposicion de la Enciclopedia, el espiritu absoluto constituye la
tercera y ultima seccion de la filosofia del espiritu, la dltima figura del recorrido que realiza
el espiritu en el movimiento de su saber de siy con la cual concluye la exposicion del sistema

filosofico de Hegel. Lo propio de este momento consiste en la identidad entre el concepto de

29 Este comentario sobre los paragrafos que tratan del arte en la Enciclopedia se basa en la tercera
edicién de 1830.
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espiritu y su realidad, es decir, que estamos en el momento en que el espiritu ha alcanzado
un saber sobre la realidad como siendo su realidad, de modo que el conocimiento de la
realidad aparece como conocimiento de si mismo. “El concepto del espiritu tiene su realidad
en el espiritu” (E § 553, 580), es la afirmacién que inaugura esta seccién y que indica la pauta
de su desarrollo. Ahora bien, el término “absoluto” (absolute) con que se designa aqui al
espiritu, es un predicado topolégico que sirve para hacer referencia a un momento
conclusivo en el proceso por el cual el espiritu va configurando para si la realidad (Nuzzo
20064, 296). Asi, por ejemplo, tras el ya desplegado espiritu objetivo, Hegel llama “absoluto”
al momento en que el espiritu se libera de la realidad exterior de las instituciones y de la
vida ética en que se enajena, para volverse su propio objeto y alcanzar una nueva y mas
elevada figura, a la que se vincula en las formas de la intuicién, la representaciéon y el
pensamiento conceptual (Jaeschke 2013, 179). Es en referencia al desarrollo de este
proceso como debe comprenderse el empleo de dicho término, y no como si se quisiera
indicar con él otra realidad, absoluta porque trascendente, separada de la dimensién de la
historia. En ese sentido, la forma del espiritu absoluto no cancela su propia finitud,
desarrollada en las figuras del espiritu subjetivo y objetivo, sino que ahora ella es concebida
desde el pensamiento libre “como el camino por el que se forma este lado [absoluto] de la

realidad o de la existencia” (E § 553, 580).

Asi, los §§ 554 y 555 de la Enciclopedia muestran que lo peculiar del momento del
espiritu absoluto es introducir una correccién fundamental a la forma como se comprende
el espiritu en su momento objetivo, donde era presentado finalmente como una pluralidad
de pueblos y Estados confrontados entre si (Nuzzo 2006a, 301). En la historia universal, en
efecto, la realidad del espiritu o la sustancia ética aparecia como una sustancia limitada y
particular, afectada por la contingencia y la finitud temporal; no obstante, el espiritu
pensante que se forma en el seno de esta eticidad (der in der Sittlichkeit denkende Geist)
puede superar esta limitacion que el espiritu mantiene como espiritu del pueblo (limitacion
inherente al Estado, sus necesidades, sus fines, sus leyes y sus costumbres particulares),
logrando elevarse asi al “saber de si en su esencialidad”, es decir, “se eleva al saber del
espiritu absoluto, como saber de la verdad eternamente real y efectiva” (E § 552, 571).
Mediante este saber, con el que se supera reflexivamente la inmersion del espiritu en su
finitud, la sustancia ética aparece ahora como “la sustancia inica y universal” (E § 554, 580),
la cual, como saber, tiene en si misma el momento de la separacion o juicio (Urteil) que
caracteriza a todo conocimiento; sin embargo, siendo identidad o unidad de la realidad del

espiritu con su concepto, este saber es también reunificacion. En este sentido, Hegel afirma
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que la esfera del espiritu absoluto puede ser considerada, en general, como religién (idem)30,
es decir, como un acto de reunificacion o reconciliacion (Verséhnung) del saber del espiritu
con su realidad efectiva (E § 555, 581)31. Asi, el conocimiento propio del espiritu absoluto
en todas sus formas se muestra como un autoconocimiento de la substancia espiritual en su
unidad, libertad y universalidad (Nuzzo 2006a, 302). Esta es la substancia que sostiene la
verdad de los contenidos del arte, la religion y la filosofia; en el caso especifico del arte, es
también la sustancia ética en la cual se desarrolla la actividad del artista, sea la bella eticidad

del mundo griego antiguo o la eticidad del mundo moderno (idem).

La figura inmediata de este saber, entonces, es el arte, “el momento de la finitud del
arte”, el cual pone la verdad del espiritu como figura finita para la intuicién sensible32. Por
un lado, esta figura se escinde en la obra y en la subjetividad que la produce, la intuye y la
venera; por otro lado, es también la intuicién concreta y la representacién del espiritu
absoluto como de lo ideal (das Ideal), el cual es entendido aqui como “la figura concreta,
nacida del espiritu subjetivo, en la cual la inmediatez natural solamente es signo de la idea”.
Lo que hace el espiritu subjetivo, como “espiritu imaginativo” (einbildenden Geist), es
transformar las cosas de tal manera que ya no se muestran como son en su inmediatez
(como mera piedra, mero movimiento, mera palabra) sino que su figura “ya no muestra en
ella nada mas [que la idea]: es la figura de la belleza” (E § 556, 582). El ideal es el término
que utiliza Hegel para referirse a la belleza como la figura producida por el arte y que

permite la intuicién del espiritu como una totalidad.

Esta belleza aparece como algo doble: como un contenido, que determina su sentido
y su propésito, y una forma que da expresion, apariencia y realidad a ese contenido; no
obstante, ambas dimensiones constituyen en la obra una unidad indesligable, de modo que
su forma externa aparece exclusivamente como la presentacion de lo interno; en este
sentido, afirma que “la forma de la inmediatez como tal, es al mismo tiempo determinidad de
contenido” (E § 557, 582). Lo que hace “bella” a una obra artistica es la forma que el espiritu
se da y en la que se encarna (einbilden) para manifestarse y conocerse en ella como una

totalidad. Esto implica que, aunque su forma estd determinada para ser intuida

30 Asi, a proposito de la religion griega en las Lecciones sobre filosofia de la historia universal, afirma:
“El contenido religioso es el contenido capital del espiritu” (LFHU, 434).

31 En ese sentido, en la introduccion de la Enciclopedia Hegel afirma que “se puede considerar como
la finalidad suprema de la ciencia producir la reconciliacion [ Verséhnung], mediante el conocimiento
de esa conformidad, de la razén autoconsciente con la razén-que-estd-siendo, es decir, con la realidad
efectiva” (E § 6, 106).

32 En la pequena enciclopedia de Niremberg (1808), cuya tltima seccidn, titulada por Rosenkranz
“El espiritu en su exposicion pura”, es una version preliminar de la seccion sobre el espiritu absoluto
en la Enciclopedia de 1817, Hegel ya afirmaba que “[e]l arte expone al espiritu en individualidad
[Individualitdt] y a la vez purificado de la existencia contingente y de los cambios de ésta y de
circunstancias externas, y lo hace objetivamente para la intuicién y la representacion” (EB § 203, 93).
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sensiblemente, lo bello no se revela solo a la intuicién, sino a la actividad del
autoconocimiento del espiritu. El arte parece referirse, entonces, a acciones que
transforman las cualidades sensibles de las cosas para que aparezcan, finalmente, como
obras de conocimiento que revelan al espiritu en su forma absoluta (Jaeschke 2013, 180s).
Elinterés filoso6fico por el arte radica, segun la perspectiva sistematica planteada por Hegel,
en que aquello que distingue al arte como tal es su capacidad estética para hacer posible

una experiencia reflexiva en la que el espiritu se capta intuitivamente en su forma absoluta.

Estas son afirmaciones ciertamente abstractas en relacion con lo que propiamente
es el arte como una practica transformadora y reflexiva concreta; sin embargo, pretenden
establecer una base sistemdatica desde la cual abrir una perspectiva filoséfica de
investigacidn en torno al arte. Asi, en las lecciones de 1826 se afirma: “que la verdad
suprema [die héchste Wahrheit] deba determinarse como el espiritu absoluto universal, es
el punto por el que comenzamos en la filosofia del arte” (FA 1826, 111). Todo lo que Hegel
afirma sobre las practicas artisticas, tanto en las obras que pudo publicar como en las
lecciones editadas tras su muerte, tiene su fundamento en estos lineamientos sistematicos.
Esto no constituye necesariamente un impedimento para la consideracion de las diferencias
histéricas entre los momentos del arte y las artes particulares (FA 1823, 187; Gethmann-
Siefert 2014, 86ss). “Para Hegel el concepto del arte no puede ser construido de antemano
o sin tener en cuenta las oscilaciones de su historia, sino que la estructuracién sistematica
debe ser conquistada a través del fendmeno histérico mismo” (Berr & Gethmann-Siefert
2006, 18). La estética de Hegel no se propone Unicamente un tratamiento abstracto y
especulativo sobre el arte en los términos de la idea absoluta, sino que también, y en buena
medida, “es un muy concreto analisis hermenéutico, historico y social de nuestra herencia
artistica, que considera el desarrollo de las artes a través de las perspectivas de las formas
artisticas y las artes particulares en el contexto de ‘visiones del mundo’ y ‘estados del
mundo’ (Weltzustand) particulares” (Delija Tres¢ec 2014, 179). En todo caso, siendo el
espiritu el concepto articulador de la comprensién hegeliana del arte y su caracter histdrico,
podria decirse que la investigacion en torno a las diferencias y especificidades entre las
practicas artisticas esta orientada por una pregunta de segundo orden en torno a su valor y
significado como instancias de la autocomprension del espiritu, con lo cual se intenta
mantener el fundamento sistematico para una filosofia del arte como la desarrollada en las
Lecciones sobre estética, tanto en la edicion de Hotho como en los documentos de los

distintos semestres en que fueron impartidas.
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1.3.2. Lo bello artistico como aparecer de la verdad: el ideal

De acuerdo con su posicionamiento en la esfera del espiritu absoluto, Hegel considera que
el contenido del arte es la idea o lo divino, mientras que la obra de arte aparece como una
figuracion de la verdad entendida desde esta pauta. En efecto, segliin afirma, “[l]a idea es la
verdad, ya que la verdad es esto [precisamente], que la objetividad se corresponda con el
concepto” (E § 213N, 283). Esta correspondencia entre el concepto y la objetividad es lo que
permite a Hegel identificar la verdad con la idea, que seria asi “lo verdadero en y para si, la
unidad absoluta del concepto y de la objetividad” (E § 213, 283). En las lecciones de filosofia
del arte de 1826, a propdsito de una critica de la perspectiva segun la cual el fin tltimo del

arte seria la formacién moral, Hegel habria afirmado:

La verdad existe sola y primeramente como la oposicién resuelta, como la contradicciéon
reconciliada [der verséhnte Widerspruch]. Lo que en la filosofia se muestra es que la
oposicion esta siempre resuelta; y en todo caso, eso es algo que para el buen entendedor solo
viene resuelto en la filosofia. Cuando se declara la perspectiva de la moralidad como fin
ultimo del arte, se dice con ello algo trivial, indeterminado. Concebida totalmente en su
profundidad, ésta es la perspectiva de la contradiccién no resuelta en general; por encima de
esta perspectiva hay que poner la de la oposicién que se resuelve, que se reconcilia; y ello es,
aqui, la afirmacion de que el fin tltimo del arte es exponer el fin tiltimo absoluto. Lo supremo,
la idea de la oposicion que se reconcilia, es la perspectiva en la que se encuentra el arte (FA

1826, 79. Cursivas propias).

Para Hegel, la idea es la unidad de concepto y realidad y, en ese sentido, es la superacién de
su contraposicidn. La verdad, segiin Hegel, es esta contraposicién superada —mas aun, es
la exposicion del proceso (la formacion del espiritu) que demuestra la superacion de esta
contraposicion. Para Hegel, la idea es la verdad —y es esta idea la que busca identificar en
lo bello artistico presentado como ideal, como figura digna (wiirdige Gestalt) del espiritu
absoluto (E § 553, 580; Nuzzo 20064, 308ss). En ese sentido, en las Lecciones de estética se
afirma que “la belleza es solo un determinado modo de exteriorizacién y representaciéon de
lo verdadero [...] el concepto absoluto en si mismo concreto y, mas determinadamente
tomada, la idea absoluta [el espiritu] en su apariencia conforme a si misma” (LE, 71);

asimismo, se afirma que

[E]l arte tiene la tarea de representar la idea para la intuiciéon inmediata como figura sensible
y no en forma de pensamiento y de pura espiritualidad en general, y puesto que el valor y la
dignidad de este representar residen en la correspondencia y la unidad de las dos partes, a
saber, la idea y su figura, la eminencia y excelencia del arte en cuanto a conformidad de la
realidad con su concepto dependeran del grado de intimidad y unicidad con que idea y figura

aparezcan fusionadas (LE, 55).
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Segun Hegel, el ideal es la figura en la que aparece la idea, es decir, una figura que
produce estéticamente la unidad del concepto y la realidad. Lo bello artistico es un objeto
producido por el espiritu, por el cual se intuye a si mismo en esta unidad reconciliada33. En
las lecciones de estética de 1826 esta idea se presenta con la afirmacién de que el arte “es
simplemente una forma en la que el espiritu se lleva a apariciéon fenoménica [ Erscheinung]”
(FA 1826, 53) y, de esta manera, “[p]uede decirse que el arte expone la idea mediante la
apariencia, mediante ilusion [die Kunst die Idee darstellt durch den Schein, durch
Tduschung]” (FA 1826, 97s). Ahora bien, Schein, “apariencia”34, mienta aqui un modo de
exposicion de laidea especifico del arte y que lo distingue de la religién y de la filosofia como
formas del espiritu absoluto; en ese sentido, la apariencia se refiere a la manera en que el
arte se comporta en cuanto actividad espiritual. Como se sefiala en las Lecciones de estética,
la obra de arte es “una apariencia que significa algo”, cuyo significado es “siempre [...] algo
mas que lo que se muestra en la apariencia inmediata” (LE, 19). El aparecer que la obra de
arte lleva a cabo no puede reducirse a la inmediatez de su ser sensible; por el contrario, su
actividad consiste en hacer de esta inmediatez una realidad en la que el espiritu pueda
reconocerse y alcanzar un saber sobre si como lo verdadero. “El arte elimina toda indigencia
de la vida exterior, de la existencia, y vuelve a llevar hasta su ideal a lo real, liberado de las

contingencias de la naturaleza” (FA 1826, 127)35. En esto consiste, mas precisamente, la

33 En la edicion de Hotho de las Lecciones de estética, la relacion entre la belleza y la verdad se define
segun la conocida afirmacion de que “[l]o bello se determina por tanto como la apariencia sensible
delaidea [Das Schone bestimmt sich dadurch als das sinnliche Scheinen der Idee]” (LE, 85). Raul Gabas
traduce: “Asi lo bello se determina como la irradiacion sensible de la idea” (Hegel, G. W. F., Lecciones
de estética, volumen I, traducciéon de Raul Gabas, Barcelona: Peninsula, 1989, p. 101). Knox se
complica y traduce: “Therefore the beautiful is characterized as the pure appearance of the Idea to
sense” (LFA, 111). Terry Pinkard, por su parte, traduce por “sensuous showing-forth of the Idea”
(2007, 9). Esta definicion de lo bello, sin embargo, solo aparece una vez en todo el texto de las
lecciones; por otro lado, y mas importante atin, no hay testimonio de esta definicién como tal en
ninguno de los apuntes de las lecciones (Gethmann-Siefert 2014, 92s; Donougho 2007, 179). Para
Javier Dominguez, esta definicién introducida por Hotho pierde el sentido que el ideal posee para
Hegel como existencia de la idea, es decir, “como idea viva y realizada en lo sensible como su
apariencia para el espiritu”; por el contrario, “la formulaciéon de Hotho pone el énfasis en la direccion
de la idea a la apariencia, mantiene por lo tanto una jerarquia platonizante entre idea y apariencia,
insostenible en Hegel, e inhibe en cambio la novedad de su pensamiento sobre el arte, cuyo trabajo
mas genuino no consiste tanto en sensibilizar la idea, cuanto en hacer de lo sensible apariencia, y en
tal ocupacion con lo sensible, en hacer de la apariencia verdad” (2006, 279). Para Gethmann-Siefert,
“Hegel se opuso a esta separacion entre apariencia y realidad, entre belleza y relevancia de la accion
concretamente histérica”; mas bien, segtin la orientacion sistematica que ella reconoce en Hegel, “lo
bello es una forma del espiritu absoluto, del espiritu reflejado en si mismo, no una forma del espiritu
consciente solamente en un sentido empirico” (2014, 87s).

34 E] término mantiene cierta ambigiiedad ya que en aleman Schein puede significar tanto “aparicion”
como “apariencia” (Biemel 1962, 150). En el segundo libro de la Ciencia de la ldgica, la “Doctrina de
la esencia” (1813), la exposicidn distingue entre Schein como “apariencia” (CL 1, 443ss)y Erscheinung
como “apariciéon” (CL1, 535sy 557ss).

35 La superacion artistica de aquella necesidad que Hegel identifica con la sujecion de la realidad y la
vida humana a su existencia natural, contingente en cuanto inmediata, opera también en la poesia
dramatica, al crear un escenario en el cual tiempo y espacio estan dispuestos en relacion con las
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actividad del artista, pues, segin su determinacion externa, “lo bello artistico es algo puesto,
un producto del artista, pues es precisamente el artista el que hace aparecer a laidea en la
realidad” (idem). En cuanto figura del espiritu absoluto, lo propio del arte es presentar la
realidad como realidad espiritual; no presenta la realidad en su inmediatez como presente
o realidad sensibles sino que la reinventa, la transforma para darle al espiritu una nueva
inmediatez, pues se realiza —como se sefiala también en la Enciclopedia— todavia para la
intuicién sensible (E § 556, 582), una suerte de “inmediatez mediada” que niega lo dado

como realidad absolutas3e.

Asi también, mientras la historia universal muestra la realidad del espiritu desde la
perspectiva de su finitud, sumida en los conflictos entre los Estados y sus necesidades
particulares, el arte muestra esta realidad histdrica esforzandose por liberarla de su
inmersion en la contingencia; en ese sentido, respecto de la relacién transformadora del
artista con la realidad (una “recreacion de nuevo a partir de lo dado”) Hegel afirma que “lo
principal no es la marcha y el cambio externos de los acontecimientos, de tal modo que
estos, en cuanto contenidos e historias, agoten el contenido de la obra de arte, sino la
configuracién ética y espiritual y los grandes movimientos del animo y del caracter que a
través del proceso de esta configuracion se exponen y desvelan” (LE, 158). La apariencia es,
asf, un artilugio estético que hace posible una superacién de la realidad vivida o
experimentada en su cotidianeidad (gewohnlichen Wirklichkeit), una elevacién por encima
de la inmediatez de lo sensible, tratese de la inmediatez de la naturaleza o de la realidad
ética asumida en su finitud como inmediatamente dada; de este modo, lo ético, como
sustancia real y universal, es presentado por el arte en una forma superior a como nos sale
al encuentro entre aquellas necesidades, vicisitudes, penas y esfuerzos que obnubilan al
espiritu pero en los que, no obstante, estd presente siquiera de modo latente como su
impulso transformador. “Muy lejos de ser mera apariencia [bl6Ber Schein], a los fenémenos
[Erscheinungen] del arte ha de atribuirseles, frente a la realidad efectiva ordinaria, la
realidad superior [héhere Realitdt] y el ser-ahi mas verdadero” (LE, 12). De este modo, para

Hegel el arte hace posible el aparecer de los poderes verdaderos que actian en la vida

acciones representadas y no en funcion de como se experimentan cotidianamente fuera del teatro.
“Tenemos que comer, beber — [y] a menudo, en tal o cual tiempo determinado. En el drama, sin
embargo, aun cuando suceda durante todo un dia, no esta permitido que los personajes se sienten a
la mesa, ni tampoco que puedan tener hambre” (FA 1826, 125). A esta operacion se refieren ya, por
ejemplo, las normas clasicas sobre unidad de tiempo, lugar y accion en el drama.

36 Como la filosofia, segtin el § 12 de la Enciclopedia, el arte realiza una analoga superacion de la
inmediatez, en cuanto se entiende que la “mediacién es un comenzar y un haber avanzado hacia algo
segundo” (E § 12, 114).
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humana, de las fuerzas éticas que la articulan; en este sentido, se afirma finalmente que “la

obra de arte nos pone ante las eternas fuerzas dominantes en la historia” (idem).

Segun estas tesis de la filosofia del arte de Hegel, la realizacién de practicas
artisticas, produciéndolas o contemplandolas, estd mediada por este supuesto de la unidad
reconciliada, de modo que el arte puede ser entendido como un esfuerzo socialmente
mediado que los seres humanos llevan a cabo por articular para si el todo dentro del cual se
orientan y se interpretan a si mismos (Pinkard 2007, 9). Puede decirse, entonces, que el
artificio, el ardid que el espiritu pone en el arte, consiste en asumir que en la experiencia
artistica hay una correspondencia entre la forma sensible (la composicion de los materiales
y elementos) y un contenido espiritual. No podemos acceder a la experiencia que el arte
busca propiciar sin esa asuncidn, acercandonos alas obras artisticas, por el contrario, como
si fueran meras cosas (FA 1823, 191s). “La manera peor, la menos apropiada para el
espiritu, es la aprehensién meramente sensible” (LE, 30). No logramos experimentar, por
ejemplo, una escultura como escultura (es decir, como una instancia de lo bello artistico) si
lo Gnico que vemos en ella es un trozo de marmol, piedra o madera; tampoco accedemos a
la poesia si asumimos que lo que se nos dice es una constatacion de hechos, una pretendida
descripcion de eventos reales como ocurre en cualquier conversacion cotidiana o en la
lectura de periédicos o libros cientificos. Por el contrario, ante los objetos artisticos, el
espiritu “no se detiene en la mera aprehensién de las cosas externas a través de la vista y el
oido, sino que las hace para lo interno suyo” (idem). Al ser la obra artistica un objeto
configurado y ejecutado por la actividad humana, la composicién de los materiales y los
elementos sensibles de la obra y, con ello, en general, la actividad artistica, se encuentran
mediados por el pensamiento; en ese sentido, la obra artistica estd compuesta y dispuesta
para suscitar en nosotros, por la via del entusiasmo y la afeccion sensible, un pensamiento
en torno a la experiencia historica propia de los seres humanos. Para Hegel, por supuesto,
no se trata de cualquier pensamiento, sino de un pensamiento revelador de la verdad del
espiritu, un pensamiento en el que se actualizan la estructura de la autoconciencia y la
libertad como su principio formal. De esta manera, el arte queda ligado a una reflexién
estética sobre las orientaciones fundamentales del ser humano (Bertram 2016, 54ss). En
ese sentido, “la obra de arte no es solo, en cuanto objeto sensible, para la aprehension
sensible, sino que su posicidn es de tal indole que en cuanto sensible es al mismo tiempo
esencialmente para el espiritu, el espiritu debe verse afectado por ella y encontrar cierta

satisfaccion en ella” (LE, 30).

De este modo, para Hegel la obra de arte —a diferencia de la relacién de deseo en

que los seres humanos se encuentran frente a las meras cosas— constituye una realidad de
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naturaleza contemplativa, lo cual, sin embargo, no excluye la forma de praxis y los
elementos materiales implicados como su mediacion sino que, por el contrario, los supone.
“La obra de arte presenta su propio aparecer, para hacer surgir en la aparicion las formas
humanas de experimentar el mundo”, de modo que “posibilita al ser humano un encuentro
consigo mismo mas alld de su condicién personal” (Seel 2010, 18s). En esa medida, pues,
puede decirse que las obras de arte funcionan como medios para entendernos a nosotros
mismos (Selbstverstindigung) —en otras palabras, el arte es para Hegel una practica
reflexiva en torno a nuestra posicion histoérica y social en el mundo (Feige 2010, 133). La
realidad del arte no puede concebirse como un mero reflejo de las diferentes realidades
histéricas, ya que funciona, por el contrario, como una matriz mediante la cual esas
realidades toman una forma concreta e intuible paralos seres humanos (Kottman & Squire
2018, 26). Asi, la belleza artistica es concebida por Hegel como un resultado de la actividad
humana (FA 1823, 192s). La belleza no es un atributo misterioso e inefable de las obras o
de la subjetividad que las produce, ni el ideal es la indicaciéon de que en el arte se hace
presente o se accede a algun tipo de realidad ajena a la realidad histérica. Por el contrario,
como ha sefalado Javier Dominguez, “el ideal es la realizacién de la Idea en la historia, es la
configuracién en el arte de aquello que para nosotros [es decir, para el espiritu] constituye

lo verdadero en sentido absoluto” (Dominguez 2006, 268)37.
1.3.3. Arte como formacion de la autoconciencia historica

Como instancia del espiritu absoluto, el arte es para Hegel un saber en el sentido de que
configura la autoconciencia histérica del espiritu —en otras palabras, como comunidad
historica concreta, el espiritu adquiere un saber sobre si mismo mediante practicas estéticas
que configuran para la intuicidn sensible los valores y principios que orientan la accién
histdrica. Hegel afirma que, siendo una actividad espiritual que permite revelar la realidad
del ser humano, el arte debe ser reconocido como arte libre. Mediante esta atribucion,
establece asimismo una intima vinculacién entre el arte y las otras formas del espiritu

absoluto, la religion y la filosofia. Asi, en las Lecciones de estética se afirma que

lo que nosotros queremos examinar es el arte libre tanto en su fin como en sus medios [...]
s6lo en esta su libertad es el arte verdadero arte, y solo cumple su suprema tarea cuando se
sitda en la esfera comun a la religion y a la filosofia y es solamente un modo de hacer

conscientes y de expresar lo divino, los intereses mas profundos del hombre, las verdades

37 Dominguez sefiala asimismo que “Hegel pertenece a un modo de pensar que ya no concibe el arte
desde lo bello, sino lo bello desde el arte. El arte es tan diverso en las épocas y las culturas, que la
concepcion de lo bello soporta diferenciaciones internas y extremas. Tampoco se encuentra en la
filosofia del arte de Hegel una fundamentacion del arte desde lo bello, sino que la necesidad del arte
proviene de la naturaleza misma del espiritu como autoconciencia” (2006, 279n).
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mas comprehensivas del espiritu [...] representa lo supremo también sensiblemente, y con
ello lo aproxima al modo de manifestacion de la naturaleza, a los sentidos y al sentimiento

(LE, 11).

Se puede observar en esta cita que lo que Hegel pretende destacar en el arte es la
funcion historico-cultural que desempeifia. En las lecciones de filosofia del arte de 1826, esto
se formula del siguiente modo: “[...] el arte es un modo como el hombre ha tomado
conciencia de las supremas ideas de su espiritu; encontramos que en las representaciones
artisticas han depositado los pueblos su intuicién suprema [...] y es exclusivamente el arte
el que contiene la clave para la sabiduria y la religién de los pueblos. [...] Este es el objeto
que queremos examinar cientificamente y, vale decir, filoso6fica-cientificamente” (FA 1826,

51).

Esta forma filosofico-conceptual desde la que Hegel quiere abordar el arte, tomando
como pauta el concepto de espiritu, es la que determina asimismo su vinculacién con la
historia. Para entender esta idea se puede comenzar haciendo un paralelo con la postura de
Aristoteles frente a la poesia y la historia. Aristdteles habia afirmado que la poesia es mas
filoséfica que la historia porque revela algo universal, libre de contingencias historicas: “no
corresponde al poeta decir lo que ha sucedido, sino lo que podria suceder, esto es, lo posible
segun la verosimilitud o la necesidad [...] Por eso también la poesia es mas filosofica y
elevada que la historia [610 xai @lAoco@wTepPoV Kal amouvdaldtepov moinols iotopiag
€o0tiv]; pues la poesia dice mas bien lo general [t kaBdAov], y la historia, lo particular [ta
kaB’ €xaotov]” (1974, 157s; 1451a 36ss). Asi, la investigacion histdrica queda vinculada a
la contingencia de las acciones humanas, mientras que la poesia, semejante a la filosofia, nos
acerca a lo universal. Entre el ambito de lo histérico y el ambito de lo poético parece haber
entonces una diferencia esencial. Hegel esta de acuerdo con la idea aristotélica de que la
poesia revela algo universal sobre el espiritu; no obstante, en su planteamiento la poesia y
el arte en general no se entienden como algo esencialmente diferente de la historia. Por una
parte, como ya se ha indicado, arte e historia constituyen elementos en los que existe el
espiritu universal (FD § 341, 489s). Pero asimismo, pensado desde la pauta del espiritu,
puede decirse también que el arte involucra un esfuerzo imaginativo por recoger un sentido
esencial o universal en la historia, por reconocer algo universal en los esfuerzos, luchas y
transformaciones del acontecer humano. Al ser una apropiacion de su historia y permitirle
contemplar su propio caracter, para Hegel el arte impulsa en el ser humano una forma de
auto-conocimiento (Desmond 1986, 61). A diferencia de Platén, para Hegel la dimensién
sensible de la obra artistica no aleja de lo inteligible; por el contrario, siguiendo la idea

aristotélica de que el arte es mas filosofico que la historia, Hegel piensa que el arte hace
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aparecer para los sentidos algo universal: pone lo eterno (lo universal) en el orden del
tiempo elaborando una imagen que permite intuirlo como una totalidad. En ese sentido, el
arte es una elaboraciéon del tiempo y del espacio, la fuerza creadora que transforma la
realidad inmediata del hombre haciendo de la historia algo instaurado por el espiritu y para

el espiritu.

El arte, segin Hegel, hace sentir como algo vivo el despliegue de la existencia
histérica del hombre como produccién de su mundo (FA 1823, 144; Gethmann-Siefert 2014,
90s), expone sensiblemente los principios y fines que despliegan esta producciéon del mundo
como una particular época histérico-universal. El vinculo entre arte e historia se muestra,
asi, en que, por un lado, el desarrollo de las practicas artisticas estd mediado histéricamente,
es decir, esta indesligablemente vinculado a la formacién de una compleja red de esferas de
accion social; pero, a la vez, dichas practicas elaboran contenidos y experiencias de
orientacion reflexiva que permiten revelar aspectos fundamentales de la dinamica de esa
formacién y de la realidad humana a la que da lugar. En ese sentido, en las Lecciones sobre
estética se afirma que “cada obra de arte pertenece a su tiempo, a su pueblo, a su entorno, y
depende de particulares ideas y fines histéricos y de otra indole” (LE, 16). En general, pues,
el arte ofrece para los seres humanos una autoconciencia histérica y, en ese sentido, “una
respuesta a sus necesidades de sentido y orientacion” en el mundo (Dominguez 2006, 269).
Precisamente por este cardcter que se atribuye al arte, Hegel afirma que el espiritu puede
conocerse en la obra de arte ejecutada, de modo que “[...] sobre lo espiritual podra tener el
espiritu conciencia de si, una conciencia pensante” (FA 1826, 61). Debido a esta dimension
cognitiva, que le corresponde como figura absoluta del espiritu, Hegel puede decir, por
ejemplo, que “la obra de arte pertenece al dominio del concepto, es engendrada por el

espiritu, y en el espiritu el pensar es lo mas interno, lo mas esencial” (idem).

Ahora bien, debido a este caracter historico que le atribuye al arte apoyandose en
su teoria del espiritu absoluto, la perspectiva de Hegel se esfuerza por no simplificar sus

variados desarrollos y propositos, rechaza que pueda haber un tinico contenido adecuado38

38 Para Hegel hay, ciertamente, algunos temas que serian peligrosos para el arte, aunque no por ello
han de ser proscritos. Por ejemplo, a propoésito de la representacion artistica de los martires y sus
sufrimientos: “los tormentos y las atrocidades inauditas, los desencajamientos y dislocaciones de los
miembros, los martirios corporales, los dispositivos de los verdugos, la decapitacion, el
emparrillamiento, la cremacion, el aceite hirviendo, la rueda, etc., son exterioridades en si mismas
feas, odiosas, repulsivas, cuya distancia de la belleza es demasiado grande como para que pudieran
ser elegidas como tema de un arte sano. El modo de tratamiento del artista puede ciertamente ser en
si excelente en la ejecucion, pero entonces el interés por esta excelencia nunca se refiere mas que al
aspecto subjetivo, que, aunque pueda parecer conforme al arte, en vano se esfuerza sin embargo por
llevar a consonancia perfecta consigo su material” (LE, 401. Véase también FA 1826, 335). Puede
decirse a propésito de estas consideraciones que parece haber aqui una continuacion de la critica al
naturalismo en el arte, sobre la cual insistiera Schiller, por ejemplo, en su ensayo sobre el uso del
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al arte o una sola forma adecuada de experimentar e interpretar las obras artisticas3®. Lo
bello artistico se despliega en una multiplicidad de determinaciones. Asf, en las lecciones
sobre filosofia del arte de 1826 se afirma: “Sabemos que los objetos bellos corresponden a
una multiplicidad infinita [...] Cada arte expone una cantidad infinita de formas. Y desde
luego no en todos los tiempos y naciones han recibido el calificativo de bello las mismas
cosas; como infinitamente distinto, lo bello se nos presenta de multiples formas” (FA 1826,
57).Segun las Lecciones sobre la estética, la variedad y las posibilidades del arte en cuanto a
los contenidos que desarrolla estdn determinadas por “la realidad efectiva contingente en
su ilimitada modificacion de figuras y relaciones, la naturaleza y su variopinto juego de
formaciones singularizadas, las ocupaciones cotidianas del hombre en su urgencia natural
y su placentera satisfaccién, en sus contingentes habitos, situaciones, actividades de la vida
familiar, de los negocios civiles, pero en general lo incalculablemente cambiante en la
objetividad externa” (LE, 437). Siendo asi, el hilo conductor de la exposicion sistematica del
arte en las Lecciones, el ideal, tampoco se identifica con ningun estilo o época artisticos en
particular. El ideal es el arte mismo en su diversidad histérica, no un arquetipo al cual
debiera adecuarse todo aquello que en el arte pretenda ser calificado como “bello”,
independientemente de su contexto y sus propdsitos concretos. Por el contrario, el ideal
aparece en la exposicion de Hegel como la “realizacién de la Idea en la historia”, es decir,
como una revelacidn sensible, configurada artisticamente, de “aquello que para nosotros

constituye lo verdadero en sentido absoluto” (Dominguez 2006, 268).

Toda la filosofia del arte de Hegel estd orientada por la necesidad de comprender
esta compleja dimension historica del arte. Si el arte tiene propositos diferentes de acuerdo
con los distintos momentos de la historia, y si la idea de lo bello en el arte se configura
también atendiendo a las circunstancias historicas, para Hegel resulta problemaético
aceptar, como centro de la investigacion filoséfica del arte, un andlisis formal de los juicios
estéticos o aceptar una normativa del arte que prescriba qué es lo que, en todos los casos,
puede y debe ser considerado como bello. “La filosofia del arte es hija del Romanticismo, y

sunovedad tiene que ver con el reconocimiento de la insuficiencia de la Estética sin historia”

coro en las tragedias (1886, 10s), y a la que alude mas de cerca una afirmacion de las lecciones de la
Filosofia real: “no hay peor poesia que la de la naturaleza —paisajista, etc.—, la vida que se le infunde
contradice la figura en la que es inmediatamente” (FR, 227).

39 En todo caso, de lo que si esta convencido es de que en la época moderna, la manera mas apropiada
de conocer la verdad del arte, es decir, el papel del arte como una instancia histérica de
autocomprension espiritual, radica en el desarrollo de una filosofia del arte como la que propone a
partir de su teoria del espiritu absoluto. Esto, sin embargo, no cancela para Hegel la necesidad de
investigaciones empiricas sobre obras artisticas del pasado, como es propio de la arqueologia, la
filologia y la historia del arte en general, o de desarrollar una critica del arte para el presente. Todas
estas constituyen también parte de esa “ciencia del arte” que, segun las Lecciones sobre la estética, se
vuelve necesaria para la época moderna (LE, 14).
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(Dominguez 2003, 28)9; por ello, el interés por la experiencia concreta de la obra de arte,
esto es, la consideracion del objeto artistico de acuerdo con el propdsito determinado que
posee en un lugar y tiempo especificos, desplaza el interés por las formas de percepcidén de
lo bello en general y su correspondiente andlisis hacia la visién del arte como una praxis
histéorica de autocomprension espiritual. No es que el enfoque de Hegel, al abordar
filosoficamente el arte, niegue irrestrictamente la pertinencia de lo que compete al ambito
de la estética, esto es, la percepcion y conocimiento sensible de los objetos (artisticos, en
este caso); mas bien, parece que busca delimitar este propdsito dentro de una filosofia del
arte que asuma, de este modo, lo que en la estética hay de esencial. Asi, en las lecciones de
1826, se afirma que “[c]on el modo filoso6fico es justo decir que en él otras representaciones
se mostraran en su lugar. Otros enfoques, en tanto que son esenciales, en el tratamiento

filosofico deben presentarse en su necesidad y en su conexion” (FA 1826, 53).

Segun lo desarrollado hasta aqui, puede decirse que para Hegel el arte es una forma
del espiritu absoluto, la revelacidn para el espiritu de sus intereses y fines mas elevados.
Como estos intereses corresponden, desde el punto de vista del concepto y desarrollo del
espirituy, a la conciencia y realizacion de la libertad, encontramos aqui una vinculacion entre
el arte y la historia: el arte seria una forma de hacer sensiblemente presentes los fines
humanos que articulan el desarrollo de la historia —el arte convierte la indiferente sucesion
del tiempo en historia, ofrece al hombre una serie de intuiciones que orientan su praxis de
modo que su realidad aparece como una totalidad histérica, esto es, como tiempo dispuesto
para el hombre; el arte hace del mundo dado (la naturaleza como mero despliegue de
fuerzas) un mundo habitable y habitado por el espiritu, y lo logra elaborando el acontecer
histdérico de modo que el hombre pueda reconocer en él aquellos fines supremos que Hegel
auna bajo el concepto de la libertad, que concibe como principio formal del espiritu y de su

despliegue histérico.

No obstante, como se desarrollara mas adelante, Hegel sostiene también que el arte,
en su determinacién suprema, es para la época moderna algo del pasado, en cuanto que las

orientaciones practicas de esta época no reposan sobre intuiciones religiosas o mitolégicas

40 La observacion de Dominguez es pertinente porque permite aclarar que el “enfoque histdrico” con
que Hegel articula su filosofia del arte no es una propuesta que él haya elaborado auténomamente,
sino que es un enfoque que venia ya desarrollandose en las discusiones de los tedricos del
romanticismo aleman, en las cuales la distincién entre tipos artisticos conlleva una distincion entre
épocas histodricas. Un punto decisivo, por ejemplo, esta en la manera en que August Schlegel distingue
la escultura como el arte propio de la antigiiedad (cuyas referencias tematicas corresponderian
propiamente a los héroes, dioses y otros personajes de la Grecia y Roma antiguas) y la pintura como
el arte propiamente moderno, es decir, romantico (cuyos temas por excelencia corresponderian a los
santos y virgenes del cristianismo). Asi, la distincion entre pintura y escultura, como distincion entre
lo antiguo y lo moderno, entre lo clasico y lo romantico, se va perfilando cada vez mas como un
problema de filosofia de la historia (D’Angelo y Duque 1999, 8ss).
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sobre la realidad sino que encontrarian su fundamento real inicamente en el principio de
la subjetividad libre y la autonomia de la razoén. La diferenciacién entre épocas del espiritu
tiene el propdsito no solo de hacer una diferenciacién histérica entre estilos o formas del
arte, sino de mostrar que esta diferencia incide sobre el desarrollo del potencial mismo del
arte como figura del espiritu absoluto. Desde la perspectiva de la filosofia del arte, la historia
del arte es mas bien la historia del desarrollo de su fuerza imaginativa y creadora para
confrontar al hombre consigo mismo y con el mundo que vive. En la época moderna, el
potencial del arte para revelar la verdad del espiritu es desplazado o, en todo caso, esta
mediado por el interés en la racionalidad sobre la cual se fundamenta la libertad subjetiva.
(Para esto, hay un paso metodolégico previo: la conversion del arte en “objeto para la
conciencia”, la conviccion filosofica de que el arte puede ser explicado como una instancia
del proceso de desarrollo de la racionalidad humana.) Es mediante esta determinacion del
arte como instancia del desarrollo de la racionalidad (progreso en la conciencia de la
libertad) que Hegel distingue su valor en las sociedades antiguas y en la modernidad
(Gethmann-Siefert 2014, 15). Asi, en las sociedades antiguas, el arte es el centro que articula
la racionalidad inmanente a las instituciones y saberes que sostienen el mundo ético; en la
modernidad, en cambio, es el punto de vista de la razén el que cubre esta funcion, con lo

cual se abre la pregunta por la justificacion histérica del arte.

Por otro lado, Hegel sostiene que, entre todas sus formas particulares, el drama
constituye la forma mas desarrollada del arte; y en especial, Hegel desarrolla un interés
singular por la tragedia griega. Como la tragedia conlleva para Hegel un saber acerca del
hombre y su realidad, ve aqui el desarrollo de un saber espiritual. Considerada como un
momento en el desarrollo del espiritu, cabe la pregunta: ;qué luces arroja el estudio de la
tragedia sobre la manera como Hegel vincula arte e historia? ;En qué consiste el caracter
histdrico del arte a la luz del drama tragico? Si el arte, como figura del espiritu absoluto,
pone de manifiesto algo universal en la realidad histdrica, es porque puede hacer aparecer
esta liberacion del espiritu como un fenémeno estético. El arte elabora y revela, para la
intuicién y la sensibilidad, la pura negatividad del tiempo como totalidad histdrica. Hay que

mostrar que en esto consiste también el proceder artistico de la tragedia.
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CAPITULO II

LA TRAGEDIA GRIEGA COMO ARTE Y LA AUTOCONCIENCIA HISTORICA DEL
ESPIRITU ETICO

Desde la filosofia de Hegel y su concepto del espiritu absoluto, puede decirse que el arte
realiza una operacion mediante la cual el acontecer humano aparece propiamente como un
mundo histérico, siendo asi un tipo de praxis mediante la cual el tiempo (experimentado
inmediatamente como pura indeterminacién) aparece propiamente como historia. Esta
idea, que por lo pronto mantiene todavia un caracter general, debe mostrar su verdad en las
artes particulares de las que Hegel se ocupd, sobre todo, en las distintas ocasiones en que
impartio sus lecciones sobre estética. Aqui, sin embargo, se tomara en consideraciéon una de
esas artes y no la menos importante, el drama tragico. Ya que la tragedia, en cuanto drama,
es pensada por Hegel como una de las formas mas desarrolladas del arte, se espera obtener
de su interpretacion de la tragedia griega una indicacién fundamental sobre el sentido en
que el arte es para Hegel una forma del espiritu absoluto y, con ello, una praxis reveladora

del acontecer histoérico.

2.1. La tragedia griega en la formacion filoso6fica de Hegel. Primeras aproximaciones

(Frankfurt - Jena)

Se ha dicho que la teoria o lectura que Hegel hace de la tragedia es, junto con la de
Aristételes, la mas estudiada y citada en la tradicién de Occidente, tanto por sus defensores
como por sus detractores (Moss 1969, 61ss; Roche 2005, 51). Ahora bien, Hegel no ofrece
una teoria general y comprehensiva de la tragedia; en cambio, procede discutiendo algunos
aspectos de dramas tragicos particulares (Williams 2012, 120). En ese sentido, si puede
hablarse de una teoria de la tragedia en el caso de Hegel, esta solo puede reconstruirse a
partir de observaciones cuyos propdsitos no son siempre los mismos, desarrolladas,
ademas, en obras y momentos diferentes de su trayectoria filosofica. Lo que si puede
afirmarse es que una reflexion sobre la tragedia ha acompafiado a Hegel en los momentos

decisivos de su formacion filosofica.

Para empezar, se debe sefialar que en Hegel no encontramos una poética normativa
de la tragedia, es decir, un tipo de investigacion interesada en la composiciéon adecuada de
tragedias y otras formas poéticas, que tiene su origen en Aristdteles4! y que vuelve a

despertar el interés de algunos criticos y dramaturgos del klassik aleman desde mediados

41 “Hablemos de la poética en si y de sus especies, de la potencia propia de cada una, y de como es
preciso construir las fabulas [kal & ¢ 8€T ouvioTacOat Toug pvBoug] si se quiere que la composicién
poética resulte bien [...]” (Aristoteles 1974, 126, 1447a).
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del siglo XVIII, como ocurre, sobre todo, en los planteamientos de Gottschied, Lessing,
Schiller y Goethe (Gentili y Garelli 2015, 137ss). La perspectiva asumida por Hegel en sus
distintos acercamientos a la tragedia se encuadra, mas bien, en aquello que Peter Szondi
distinguié como una filosofia de lo tragico (Szondi 2011, 245; Finlayson 1999, 494), cuya
tradicion tendria como documento fundacional la décima de las Cartas filoséficas sobre
dogmatismo y criticismo de Schelling (1795-1796)42, y que se caracteriza por apelar a la
tragedia en el contexto de la filosofia postkantiana para abrir una discusién en torno a la
idea de la libertad y la razén practica en el mundo moderno (Szondi 2011, 252)43. Aunque
es importante mantener esta distincién entre la tragedia como forma artistica o género
poético y, por otro lado, la idea de una filosofia de lo trdgico, no obstante, esto no impide
que Hegel (como también Schelling, por su propia cuenta) se refiera a aspectos propiamente
dramaturgicos para resaltar los contenidos espirituales y especulativos que desarrolla a
partir de su interpretacidn filosé6fica de la tragedia. Pero deben hacerse distinciones en los

tratamientos que Hegel hace de la tragedia a lo largo de su trayectoria, pues no siempre se

42 Bernhard Zimmermann observa que la idea de lo tragico desarrollada por Schelling aparece “por
primera vez” en diversos ensayos y cartas de Schiller, escritos entre 1792 y 1803, sobre el problema
de lo tragico en relacion con el placer estético que ha de suscitar, entendido desde un punto de vista
moral que se remite a Kant y que reafirma la libertad y la autonomfa de la razén (Zimmermann 2012,
146ss). Mas importante, sin embargo, en la lectura de Szondi es la observacion de que el interés
filoséfico por la idea de lo tragico se desarrolle mientras la vigencia de la tragedia como género
dramatico va desvaneciéndose (Szondi 2011, 240s; Donougho 1989, 67; Thibodeau 2014, 14ss). Que
hacia fines del siglo XVIII y en adelante la tragedia fuera una forma poética anticuada o extrafia para
la época, como observa el propio Schiller en carta a Iffland del 22 de abril de 1803 (citada en
Zimmermann 2012, 149), explica por qué los dramaturgos buscan: a) una manera de reanimar la
tragedia en el mundo moderno segun criterios ilustrados y morales, como ocurre con Lessing y su
exigencia de que la tragedia debe servir a generar en el publico un sentimiento de compasién que
produzca una disposiciéon a la virtud (Gentili & Garelli 2015, 141ss); o b) justificar ante el publico
contempordaneo la vigencia del drama tragico en su forma antigua o la de alguno de sus componentes,
como ocurre con Schiller y su explicacién de por qué recurre nuevamente a un coro en La novia de
Mesina, de 1803 (1886, 7ss; Silk 1998, 206ss). Puede decirse, asi, que la tragedia se convierte en
objeto de reflexion filoséfica y poética mientras su vigencia como género dramatico en la época
moderna se ve seriamente cuestionada.

43 Schelling inicia la discusién en los siguientes términos. Respecto de la pregunta por cémo era
posible para los griegos “soportar” [ertragen] las “contradicciones” [Widerspriiche] que les
presentaban las tragedias, afirma: “El fundamento de esta contradiccion [de la tragedia], eso que la
hizo soportable, yacia mas hondo de lo que se lo buscé, yacia en la disputa de la libertad humana con
el poder del mundo objetivo, en la que el mortal, de ser el poder un poder hegemoénico (un fatum),
tenia que sucumbir necesariamente, y, no obstante, porque no sucumbio sin lucha, ser castigado por
su sucumbir mismo [...] La tragedia griega honro la libertad humana dejando luchar a sus héroes
contra el poder hegemonico del destino: para no ir mas alla de los limites del arte tenia que dejarlo
sucumbir, pero para volver a hacer también buena esta humillacién, arrancada a la fuerza por el arte,
tenia ademas que dejarlo pagar por el crimen cometido a causa del destino” (2009, 199ss). Schelling
mantendra y desarrollara esta idea en sus lecciones sobre filosofia del arte del semestre de invierno
de 1802/1803 en la Universidad de Jena, donde afirmara: “Lo esencial en la tragedia es entonces un
conflicto real de la libertad en el sujeto y de la necesidad mas objetiva” (1999, 439), y este conflicto
con el que Schelling define el “espiritu mas intimo” (1999, 443) de la tragedia griega “solo existe
verdaderamente alli donde la necesidad socava la voluntad misma y la libertad es combatida en su
propio terreno [...] esta situacidn es la iinica verdaderamente tragica” (1999, 442).
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refiere a ella en un mismo sentido o con el mismo propoésito. Esta investigacion se ocupa,
sobre todo, de la lectura de la tragedia hecha en la Fenomenologia y en las lecciones de
Berlin. Sin embargo, es necesario un breve recorrido por la formacién de sus

aproximaciones a la tragedia**.

Inicialmente, el interés de Hegel por la tragedia aparece en el contexto de un
replanteamiento de su critica religiosa de la cultura moderna, motivado por sus discusiones
con Holderlin en torno a los desarrollos de la filosofia poskantiana (Thibodeau 2014, 415s).
Mientras que en un primer momento se habia convencido de que era necesaria una
aplicacién de las consecuencias practicas de la filosofia kantiana a la reforma de la religion
y la politica, la critica de Holderlin al modo como Fichte concebia el principio de identidad 4>
habria mostrado a Hegel que sus intentos reformistas por reunificar religién y politica,
Iglesiay Estado, asi como todas las demas oposiciones del mundo moderno, volvia a caer en
los dualismos que buscaba superar, viendo necesario por ello desarrollar un marco
conceptual diferente que permitiera pensar dicha unidad originaria que Hegel ensayara
inicialmente en los conceptos de “destino”, “vida” y “amor” (Thibodeau 2014, 44; Henrich
1990, 20ss y 52ss). De Holderlin, quien por esta época iniciara una investigaciéon propia
sobre la tragedia, asi como la composicién de su propia tragedia sobre la muerte de
Empédocles, Hegel recibird un impulso determinante para su pensamiento, el cual, no
obstante, buscara desarrollar en adelante segin una prerrogativa sistematica (Henrich

1990, 12).

Estas inquietudes aparecen formuladas en el texto que culmina su estadia en
Frankfurt, El espiritu del cristianismo y su destino, escrito entre 1798 y 1799, cuya
importancia radica también en que es el primer escrito donde la tragedia cobra para Hegel
un importante interés. Se preocupa todavia por una critica de la cultura moderna, a la cual
veia sumida en el problema de la escision (Entzweiung), una circunstancia histérica de
alcances culturales, politicos y filoséficos que se diagnostica, ademas, como un problema
especifico de la época moderna: el individuo no se reconoce en su sociedad y en los valores
que la articulan, considerando que la realizacién de si mismo como ser libre no se vincula
necesariamente con los fines de la sociedad, al punto que entre ambos puede abrirse incluso

una lucha abierta. El problema de la escision se refiere a esta independencia y oposicién

44 Miguel de Beistegui ha trabajado una genealogia de lo tragico en el pensamiento hegeliano en
“Hegel: or the Tragedy of Thinking” (2000), haciendo especial énfasis en el tema de la reconciliacién
y su relacion con la dialéctica. Véase también Poggeler 1973, 79ss; Donougho 1989, 67ss; Thibodeau
2015, 41ss; Gentili & Garelli 2015, 165ss.

45 Asi, en el documento titulado “Juicio y ser”, escrito probablemente en Jena hacia 1795, Holderlin
afirma que el yo o la identidad “no es una unién del objeto y el sujeto que tuviera lugar pura y
simplemente; por tanto, la identidad no es = ser absoluto” (Hélderlin 2008, 28).
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entre los fines individuales y los fines sociales. Esta oposicién ha cobrado mayor relevancia
debido al principio de autonomia, a la conciencia libre, auto-legisladora, que cobra mayor
legitimidad en la modernidad, asif como a la universalidad con la cual razén y libertad son
concebidas. Frente a esta problematica, los conceptos de “reconciliaciéon” (Verséhnung) y
“destino” (Schicksal), que Hegel desarrolla a partir de la tragedia griega (mas aun, desde la
perspectiva del destino del héroe tragico), articulan la contraposicién entre judaismo y
cristianismo, de la que se vale para desarrollar su critica. En El espiritu del cristianismo y su
destino, Hegel observa que en el judaismo la libertad humana queda contrapuesta a una
trascendencia bajo la cual queda sojuzgada y con la cual no puede reconciliarse; esta
“tragedia” del pueblo judio tiene su contraparte en el mundo ético que muestra la tragedia
griega, lo cual, sin embargo, no lo comprometera con una vuelta a la cultura de los dioses de
la antigua polis, pues Hegel adjudicara la resoluciéon de dicho conflicto al cristianismo
(Beistegui 2000, 12s). De esta manera, afirma: “La tragedia del pueblo judio no es una
tragedia griega; no puede suscitar ni temor ni compasién, pues ambos surgen tnicamente
del destino del yerro necesario de un ser bello; su tragedia no puede suscitar sino el horror”
(EJ, 302)46. Hegel considera en este momento que dicha reconciliacién ha sido revelada en
el cristianismo mediante la figura de Cristo, como hijo de Dios y del hombre, “cuya
encarnacién posibilita el paso de la extrafieza del destino [...] al amor” (Gentili & Garelli
2015, 166). Como afirman Gentili y Garelli, en estos primeros acercamientos a la tragedia,
“para el joven Hegel el procedimiento tragico coincide con la dialéctica de la ética que mueve
todas las ‘cosas humanas’ y que, en el cristianismo, retorna a si misma en el amor, mientras
en el mundo de la ley, en cambio, el pecado y el castigo imposibilitan la curacién de la
escisidon” (idem). A la vez, extrapolando este andlisis al terreno de la cultura moderna, Hegel
establece esta exigencia de superar la contraposicién entre lo humano y lo divino, entre la
libertad y el destino, como base de su critica del dualismo kantiano, que exigia separar las

ideas de la razon (la infinitud) del ambito de la experiencia. Mediante la tragedia, Hegel

46 Es interesante que, si no con la tragedia antigua, Hegel homologue este “destino” del pueblo judio
con la tragedia moderna, especificamente, con el Macbeth de Shakespeare: “El destino del pueblo
judio es el de Macbeth, que, al abandonar los mismos vinculos de la naturaleza, se ali6 con seres
ajenos y que, al pisotear y destruir, en el servicio de los mismos, todo lo sagrado de la naturaleza
humana, tenia que ser abandonado por sus dioses (puesto que éstos eran objetos y él su siervo),
estrellandose en su misma fe” (EJ, 302). El paralelo entre el pueblo judio y Macbeth consiste en que
para Hegel “ambos luchan a toda costa por su particularidad contra lo universal; y ambos perecen
como consecuencia de su lucha por el empedernido mantenimiento de su particularidad. Ni Macbeth
ni el pueblo judio luchan con miras a reconciliarse con el otro” (Thibodeau 2014, 55s). Mas adelante,
las Lecciones de estética desarrollaran la idea de que el interés de la tragedia moderna radica en el
conflicto desarrollado por la subjetividad particular frente a las circunstancias que lo apremian, por
“la pasion personal” cuya satisfaccion ha de concernir al “destino del individuo” (LE, 864), pero de tal
modo que “los individuos [como Macbeth, Wallenstein, las hijas y yernos del rey Lear, Ricardo III,
etc.] se estrellan contra una potencia dada pese a la cual quieren consumar su fin particular” (LE,
879).
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busca ir mas alla de esta oposicién presentando una concepcion de la infinitud como algo
generado en el dmbito de lo finito, es decir, vinculada al ambito de la experiencia y los
conflictos éticos que surgen en ella, pero de un modo tal que el padecer y los sufrimientos
de esa experiencia desarrollan una nueva forma de racionalidad, permiten una
revitalizacion del saber, de modo que ya en este primer ensayo se abre el camino para una
filosofia sensible a las experiencias tragicas4’ y que sabe valerse de ellas, como la que

desarrollara mas adelante (Cooper 2016, 8).

También en el “Comentario al Wallenstein de Schiller” (1800/1801) se encuentra
una importante indicaciéon sobre la manera como va perfilindose la interpretacion
hegeliana de la tragedia. El ntcleo de su comentario radica en la constataciéon de la
imposibilidad de la tragedia moderna para alcanzar una reconciliacién que se eleve sobre
la muerte. “Vida contra vida; pero s6lo la muerte se yergue contra la vida e, jincreible!,
jabominable!, jla muerte vence sobre la vida! jEsto no es tragico, sino espantoso! Desgarra
el corazon (vid. Xen[ias]), jimposible salir aliviado de este espectaculo!” (E], 436). Ya aqui
es claro que Hegel piensa en la tragedia como una operacioén estética y espiritual que, si bien
se articula en torno a un conflicto, debe mostrar asimismo la necesidad de la superacion de
ese conflicto, esto es, la afirmacion de la vida del espiritu por encima de las muertas
oposiciones del mundo moderno y su cultura de la reflexion, oposiciones que reconocera
finalmente en el desarrollo de la historia en general. En efecto, la critica de Hegel al final del
Wallenstein se articula en el contexto de su naciente filosofia de la historia (Moland 2011, 5
y 21-22). Como anota José Maria Ripalda, Hegel alude aqui a dos Xenias de Schiller, que se
centran en la diferencia entre la tragedia antigua y la moderna48; estas referencias parecen
mostrar que este comentario al Wallenstein no es tanto una critica de la obra de Schiller en
sisino que, sobre todo, sefiala con espanto un aspecto caracteristico de la tragedia moderna:

su pesimismo frente a la historia y su consecuente imposibilidad de lograr una

47 La posibilidad de una filosofia tragica que pueda superar esta oposicién se entiende, asimismo,
desde el contexto de los problemas desarrollados por la estética del siglo XVIII. Ya para Baumgarten,
la estética se centra en investigar la naturaleza y los limites de la racionalidad a propésito de la
experiencia sensible, la cual, al ser presentada como una “analogia de la razén” (Del Valle 2011, 323;
Parra 2001, 14ss), quedara finalmente subordinada a la facultad cognitiva del entendimiento (Cooper
2016, 4). La estética misma, mediante sus diversos desarrollos en la Aufkldrung alemana, el Sturm
und Drang y el romanticismo de Jena, revelara esta tension entre la razon y la sensibilidad (por
ejemplo, en las discusiones sobre el genio artistico) y que poco a poco empieza a generar
consecuencias para la comprension de la historia misma y para los objetivos de la filosofia.
48 Las dos Xenias en cuestion son (citadas ambas en EJ, 436):

a. “Tragedia moderna y griega: Nuestra tragedia habla al entendimiento, por eso desgarra de

tal modo el corazon. La tragedia griega mueve el afecto, jpor eso tranquiliza de tal modo!”

b. “Accién opuesta: Los modernos salimos del teatro conmovidos, emocionados. El griego salia
de él aliviado”.
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reconciliaciéon a través de la estimulacién de los afectos, la pérdida de su caracter

ético/terapéutico, como ocurria en la tragedia griega seglin estas observaciones%°.

En el llamado Ensayo sobre derecho natural (1802), publicado en la Kritische Journal
der Philosophie que editaba junto con Schelling, Hegel ya ha abandonado ese intento de
critica religiosa de la cultura, asf como la posibilidad de recuperar para la cultura moderna
el tipo de organizacién ética del mundo griego, adoptando un marco conceptual mas
proximo a la filosofia de la identidad de Schelling, aunque sin dejar de mostrar
distanciamientos frente a este (Thibodeau 2014, 81s). Aunque el problema de la escisién
desarrollado en la filosofia post-kantiana sigue siendo el foco de atencién (y que ahora es
formulado en los términos de una oposicién, en el marco de la vida concreta de un pueblo
historico, entre el individuo y la comunidad, entre la esfera privada del derecho y la
propiedad y la esfera del Estado [Gentili & Garelli 2015, 167; Beistegui 2000, 16s]), Hegel
desarrolla aqui una visién de lo tragico fuertemente orientada por una exigencia
especulativa y sistematica, tal como se anuncia en el escrito sobre la Diferencia, de 1801.

]

“Escision es la fuente de la necesidad de la filosofia” (D, 18), una escisiéon cuya superacion
no depende mas de la religién o de la subjetividad del amor sino de una comprensién
sistematica de la razon: “Superar los opuestos asi consolidados es el tnico interés de la
razoén [...] Lanecesidad de la filosofia surge cuando el poder de unificacién desaparece de la
vida de los hombres, y los opuestos pierden su viva relacién e interaccién y cobran
autonomia” (D, 20). Desde esta perspectiva, lo que caracteriza al ensayo de 1802 es la
manera explicita en que vincula su concepto especulativo del absoluto con su interpretacion
de la tragedia griega, esto es, una concepcion de lo tradgico como una auto-escision y una
auto-reconciliacién de la sustancia ética (Thibodeau 2014, 83; Gutiérrez Girardot 1967,
46s), refiriéndose asi a “la representaciéon en lo ético de la tragedia [die Auffiihrung der
Tragddie im Sittlichen] que eternamente juega el absoluto consigo mismo —puesto que se
produce [gebiert] eternamente en la objetividad—, entregdndose, en consecuencia, en esta
figura suya, al padecer y a la muerte; pero de sus cenizas se eleva a la majestad” (DN, 74s).
Esta figuracion de la tragedia es obtenida a partir de una lectura de las Euménides de
Esquilo, con la cual Hegel se propone una reconstruccion de la organizacion ética y juridica
del pueblo de Atenas, a la manera de un modelo que pueda contraponerse (aunque ya no
pueda ser simplemente imitado) a las teorias modernas sobre el derecho natural (Beistegui

2000, 15; Gentili & Garelli 2015, 167), afirmando finalmente que “la tragedia consiste en

49 En su prélogo a los Escritos de juventud de Hegel, Ripalda sefiala sobre este texto que “[e]l final de
este comentario no cierra una época en la vida de Hegel. Cierra una posibilidad fundamental de toda
su actitud y de toda su filosofia, cuando se niega dramaticamente a reconocer el triunfo de la muerte
sobre la vida. La filosofia de Hegel es la teodicea del espiritu burgués que se cree llamado a llevar la
humanidad a la vida eterna” (EJ, 22).
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esto, en que la naturaleza ética se separa de si y, para no implicarse con ella, se opone, como
un destino, a su [naturaleza] inorganica y, mediante el reconocimiento del mismo, se
reconcilia en la lucha con la esencia divina como la unidad de ambos” (DN, 76). De este
modo, como afirma Martin Thibodeau, Hegel considera que en la tragedia (al menos segin
la manera en que entiende el juicio a Orestes que presenta Esquilo) se muestra “la solucién
de lo que considera el ‘conflicto absoluto’ que opone la universalidad y la particularidad, el
todo y sus partes, el estado y los individuos y, segtn él, constituye la esencia de la vida ética
y politica o la absolute Sittlichkeit” (2014, 84). Esta concepciéon de la tragedia como un
“sacrificio reconciliatorio”, como un “proceso de negacién y reconciliacion” (idem), estard a
la base de su filosofia practica y tendra consecuencias para su comprension del absoluto
como espiritu. En efecto, aunque Grecia ya no funciona para Hegel como un modelo politico
realizable en el mundo moderno, se mantiene todavia como una referencia, pero ya desde
una perspectiva dialéctica orientada por la nocién de lo absoluto, de modo que la cultura
griega y su vida ética serdn objeto de una lectura especulativa propia del pensamiento
sistematico que ya para este momento se ha propuesto desarrollar (Beistegui 2000, 16)50y

que tendra una primera presentacion en la Fenomenologia.

2.2. Fenomenologia del espiritu: La tragedia como disoluciéon de la sustancia ética en

el contexto de la religion del arte

La Fenomenologia del espiritu de 1807 (la primera publicacién de Hegel desde el ensayo
sobre el derecho natural, habiendo desarrollado los lineamientos sistematicos que exigira
su filosofia en una serie de lecciones impartidas en la Universidad de Jena entre 1803 y
1806, editadas hoy bajo el titulo de Filosofia real), marca una diferencia importante en la
manera como Hegel interpreta la tragedia, debido a que, ademas de haber tomado distancia
de la posibilidad de recuperar para la sociedad moderna el tipo de unidad ética que
distinguia al mundo antiguo (Grecia clasica en particular)5?, la posibilidad de reconciliar las
oposiciones del mundo moderno ya no recae mas en una reforma religiosa sino en el
conocimiento especulativo de la verdad como absoluto, que ahora toma la forma de una

exposicion de la formacion historica del espiritu bajo el criterio de su autoconocimiento o,

50 Esta distancia frente a la vida ética de la antigliedad griega tiene una consecuencia importante para
la comprensidon de la estética de Hegel. Al rechazar la cultura griega como un modelo politico-cultural
ya desde estos pensamientos todavia tempranos, Hegel muestra que no esta comprometido sin mas
con ningun clasicismo. Esto debe tenerse en cuenta para la comprension de los propésitos que
persigue al desarrollar su idea de una forma cldsica del arte.

51 Esto no quiere decir que el conocimiento de la sustancia ética que atribuye al mundo griego no
tenga consecuencias aun, por ejemplo, sobre el concepto de Estado que Hegel desarrollara mas
adelante en la Filosofia del derecho.
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en términos de Hegel, segin su concepto. Mientras el ensayo de 1802 operaba con una
identificacion entre el absoluto y su sacrificio, la Fenomenologia del espiritu desarrolla las
consecuencias de esta identidad al determinar lo absoluto como negatividad, entendida
como fuerza impulsora de la autoproduccién del espiritu (Beistegui 2000, 18). Lo propio y
el principio dinamico del concepto de espiritu radica en la negatividad de la autoconciencia,
de modo que la exposicidn en que consiste esta fenomenologia se presenta como una ciencia
de la experiencia de la conciencia, el tortuoso movimiento que la conciencia realiza hasta
alcanzar un saber de si como saber de lo absoluto. Esto, como es sabido, se formula como la
necesidad de entender lo verdadero no solo como sustancia sino también como sujeto, pero
de un modo tal que es la subjetividad la que revela lo que es verdaderamente la sustancia
—de alli que lo que la Fenomenologia presenta como el saber de lo verdadero tenga la forma
de un despliegue epistemolégico e histérico del espiritu como saber de si mismo. Es esta
exposicion especulativa de la formacién del si mismo la que ahora determina la

interpretacion que Hegel hace de la tragedia.

La Fenomenologia se vale de la tragedia principalmente para mostrar cdmo la
experiencia del si mismo que acontece con la accion tragica revela la verdad y, a su vez, la
disolucion de la llamada “sustancia ética” (sittliche Substanz). En efecto, en el capitulo VI de
la Fenomenologia la tragedia es interpretada y desarrollada ya no para destacar
conceptualmente la escisién inmanente a la cultura moderna, sino que es trabajada como
una estructura que permite acceder a la eticidad del mundo griego, presentado por Hegel
como instancia histérica del “espiritu verdadero” y que se distingue por ser la imagen
reconstruida de una sociedad simple, vinculada por las formas mas inmediatas de
legitimacion, donde el vinculo de sangre vale como un derecho originario y divino; se trata
de una circunstancia donde los individuos se relacionan objetivamente bajo la conciencia
de que sus acciones estan legitimadas por ese derecho, de que su actuar tiene un
fundamento divino que exige cumplimiento (Alegria 1997, 36). Pero lo propio de esta
exposicién es que la reconstruccion de la accion tragica (para lo cual Hegel ya no apela tanto
a las Euménides de Esquilo como a algunos temas de Los siete contra Tebas y, sobre todo, a
la Antigona de Séfocles y, en parte, también al Edipo rey52) permite exponer la dialéctica de
la disolucién del éthos del mundo griego, de la supuesta armonia entre potencias éticas que,
finalmente, mediante la accién del héroe tragico, colapsan el concepto de la sustancia ética

como una unidad inmediata, dando lugar a otra figura del si mismo en el mundo del derecho

52 Cabe anotar, como lo ha hecho Martin Thibodeau (2014, 136), que en esta seccidon Hegel no se
refiere a ninguna tragedia en particular (aun cuando las referencias a la Antigona de So6focles, por
ejemplo, sean implicitas y relativamente faciles de interpretar), tampoco hace uso de los términos
“tragedia” o “tragico” para referirse al conflicto que acontece en la sustancia ética ni mucho menos se
propone un comentario o una poética sobre la tragedia.
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privado, en el mundo del espiritu alienado de si que resulta de esta confrontacion

constitutiva (Alegria 1994, 12n; Menke 2011, 188ss).

Esta manera de abordar la tragedia se desarrolla sobre todo en la seccién A del
capitulo sobre el espiritu (VI/BB), titulada “El espiritu verdadero, la eticidad”53. Pero la
tragedia vuelve a aparecer en la seccion B del capitulo sobre la religiéon (VII), titulada “La
religiéon del arte” (Die Kunstreligion), donde es presentada como una “obra de arte
espiritual” y como el “mas elevado lenguaje” (héhere Sprache) que “compendia [faft] [...] 1a
dispersion de los momentos del mundo esencial y actuante” (FE, 425). Mientras que en el
capitulo sobre el espiritu se vale de los contenidos éticos que encuentra en la presentacion
tragica del mito para reconstruir la estructura y la dindmica de la sustancia ética y su
proceso de disolucidn, en el capitulo sobre la religion Hegel busca destacar cdmo la tragedia,
en cuanto obra artistica —en el marco de una determinacién atin religiosa y cultual del
arte—, revela a la conciencia ese saber de si mismo como espiritu. La tragedia aparece, asi,

en el contexto de la religion del arte, que Hegel identifica con el arte en el mundo griego.

Para Hegel, el estudio de la tragedia y el arte griegos remite al pasado del espiritu,
un pasado en el cual era posible visibilizar y comprender los principios normativos que
articulan la accion social gracias a la ejecucién comunitaria de diversas practicas artisticas.
En este mundo la plastica, la poesia, los ritos en que se encarna el mito y todas las artes
musicales, como la danza y el canto, constituyen una praxis en la que se actualiza una idea
de comunidad, porque ponen en juego los valores fundamentales que orientan la accion
individual y social, de modo que el arte aparece aqui como una actividad fundamental para
la organizacién y autocomprension de la vida humana (Plant 1983, 16ss; Henrich 1991,

11ss; Szondi 1992, 15ss; Alegria 2015, 152s).

El arte asi determinado, central para la configuracion de este mundo, es presentado
en la Fenomenologia del espiritu bajo el concepto de Kunst-Religion, «religion del arte», como
tradujo Wenceslao Roces, y encuentra su realidad histérica en la antigliedad griega. «Si nos
preguntamos cual es el espiritu real que tiene en la religion del arte la conciencia de su
esencia absoluta, llegamos al resultado de que es el espiritu ético o el espiritu verdadero»

(FE, 408)54. Esta es la realidad ética a la que no le falta la «libertad universal de los

53 Para una exposicion detallada de esta reconstruccion de la eticidad del mundo griego desde la
tragedia, véase Alegria, C. “La inversion tragica del sentido de la accién. Edipo rey y Antigona en la
Fenomenologia del espiritu de Hegel” (1997).

54 Ya en los llamados escritos de juventud, influenciado por la lectura de Herder y la compaiiia de
Holderlin en Frankfurt, Hegel habia desarrollado en el concepto de Volksreligion, “religion popular”,
los lineamientos mas importantes de su concepto de Kunstreligion. La religion griega era para el joven
Hegel el caso paradigmatico de lo que es una religion popular, la cual, a diferencia del cristianismo,
estaba intrinsecamente vinculada a la idiosincrasia de su pueblo. Como se ha indicado anteriormente,
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individuos»; por el contrario, es «el pueblo libre, en el que la costumbre constituye la
sustancia de todos, cuya realidad y existencia saben todos y cada uno de los singulares como
su voluntad y su obrar» (idem). En este mundo, la comprensiéon de esta libertad esta
mediada por la ejecucién y participacién en practicas estéticas (produccion, cuidado y
circulacién de artefactos e imagenes, participacion en representaciones dramaticas, cantos
y otros acontecimientos colectivos) que se remiten a la tradiciéon reveldndola como
fundamento originario de la comunidadss. La religion del arte estd intrinsecamente
vinculada con el espiritu ético en el sentido de que es la forma como este espiritu se articula
y adquiere conciencia de si mismo. Asi, Grecia es para Hegel el caso de una circunstancia
histérica donde las practicas artisticas, como la plastica y la poesia, cumplen de forma
paradigmatica con la funciéon que luego, como se ha explicado en el capitulo 1, la
Enciclopedia e incluso las Lecciones sobre estética asignaran al arte como figura del espiritu
absoluto: configurar sensiblemente la realidad para hacer consciente al espiritu de si mismo
y de sus intereses mas altos, es decir, de los principios normativos y de las motivaciones
histéricas que orientan la accién humana (FA 1826, 115; E § 556, 582; Dominguez 2011,
140s).

Lo que Hegel se propone en la Fenomenologia con el concepto de religion del arte es
desarrollar la circunstancia histérica del mundo griego como siendo una donde el arte
aparece, de un modo fundamental y excepcional, como una praxis generadora de
racionalidad en la formacion del espiritu, especificamente, en la formaciéon de un concepto

de ser humano «con individualidad y racionalidad sustanciales en un mundo ético»

durante su juventud Hegel estuvo interesado en la posibilidad de revivir este ideal, en la forma de
una sintesis entre filosofia, religion y poesia, para superar las contradicciones de la sociedad moderna
(Carb6é 2010, 242s), pero ya desde sus afios en Berna va considerando este proyecto como
impracticable bajo las condiciones del mundo moderno y el principio de autonomia (la subjetividad
libre) que mas adelante, en la Filosofia del derecho, sera concebido como su fundamento articulador.
55 Esta circunstancia puede explicarse aduciendo que los griegos creian en los mitos —pero aqui
“creer” no tiene que ver principalmente con la formacién de una representaciéon mental mas o menos
adecuada de la realidad, sino con hacer del mito una dimensién constitutiva y articuladora de la vida
real de los seres humanos, de su experiencia del mundo. Aqui el mito articula una serie de acciones
con las que se hace presente la tradicion, es decir, la relacion con el pasado originario; pero, a la vez,
el interés de esas acciones radica en que su realizacion condiciona el presente y, con ello, el futuro de
la vida de la comunidad: es necesario participar de esas acciones para procurar buenas cosechas
anuales, ganarse el favor de los dioses para bien de la ciudad, asegurar la rectitud de las decisiones
tomadas o, como ocurrira ya en la época de la tragedia, obtener un saber sobre la cada vez mas tensa
y ambigua relacion entre el ser humano y los valores tradicionales que orientan su vida y su accion.
En ese sentido, por ejemplo (aunque en un contexto de discusion critica de la filosofia de Hegel),
Jahnig afirma: “En el caso de la antigiiedad griega, no puede conocerse los ‘hechos’ de la tradicion —
desde la vasija de los ungiientos hasta el texto de las tragedias—, sin conocer la experiencia mitica
del mundo griego, es decir, sin conocer el significado de renovacién del mundo (para el modo de
pensar griego, renovacion de la relacion entre el hombre y los dioses) que entrafian en todo tiempo,
la competicién y las guerras, la actuacion del rapsoda y la danza ditirambica, el agora y la orquesta,
en su relacion con las conmemoraciones festivas del pasado, que toman la forma de conmemoracién
de los héroes muertos hace mucho tiempo” (Jahnig 1982, 119s).
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(Dominguez 2011, 140). Aqui el arte realiza este propdsito en cuanto existe
fundamentalmente para darle vida y forma a una serie de intuiciones religiosas encarnadas
en las instituciones y costumbres que articulan el mundo ético de los griegos (Donougho

1989, 86).

Esta imagen del mundo griego, donde el arte cumple la funcién de articular las
intuiciones de la vida ética y religiosa del espiritu, tendra repercusiones mas adelante en la
manera como Hegel comprende la forma clasica del arte, cuyo epitome identificara,

precisamente, con el arte griego. En las Lecciones sobre estética, por ejemplo, se sostiene que

una [religién] tan sensiblemente intuitiva como la griega debe producir [arte]
continuamente, pues para ella esta creacién e invencion artistica es una actividad y una
satisfaccion ellas mismas religiosas, y para el pueblo la visién de tales obras no una mera
contemplacion, sino que ella misma forma parte de la religion y de la vida [...] el arte de los
griegos no es meramente un adorno, sino una urgencia vital que ha de satisfacerse
necesariamente, andlogamente a la pintura en su época de esplendor entre los venecianos

(LE, 5568).

Solo de esta manera puede explicarse “la inmensa cantidad de columnas estatuarias, esos
bosques de estatuas de toda indole que por millares se hallaban en una ciudad, en Elide, en
Atenas, en Corinto e incluso en cualquier ciudad menor, e igualmente en gran nimero en la
Magna Grecia y en las islas” (LE, 557)56. Asi, segin Hegel, en el mundo griego encontramos
una forma de religion intrinsecamente vinculada a la idiosincrasia de su pueblo5?, cuya
autoconciencia espiritual se despliega mediante la participacién en una serie de practicas
estéticas que incluyen también a las fiestas puiblicas que congregaban a la polis. Por otro
lado, estando tan encarnada en los usos e instituciones de la ciudad, la religion de los griegos
era aceptada naturalmente por todos y no requeria de ninguin tipo de conversion o acto de
fe particulares, pues descansaba sobre la conciencia que tenia el hombre griego de

encontrarse en la situacion de vivir un mundo lleno de dioses>58. En ese sentido, no apelaba

56 En las lecciones de 1826: “El tratamiento de lo bello clasico concierne a lo mitoldgico, a la mitologia
griega, pues los dioses griegos son esas obras de arte, los productos, lo bello del arte clasico [...] en
sus dioses, el pueblo griego llevd a representacion su propio espiritu, obtuvo conciencia de ello,
aunque no [a nivel] del pensamiento, sino [una] conciencia sensible, intuitiva, en la religiéon del arte
[Religion der Kunst]” (FA 1826, 287). Y mas adelante: “Los dioses son creaciones de los artistas,
poetas, profetas, escultores y similares” (FA 1826, 301).

57 Asi, en las lecciones de estética de 1826, se afirma que entre los griegos “[e]] caracter del pueblo y
su religion se corresponden perfectamente. Por eso era la religion el modo supremo de conciencia
sobre el espiritu, sobre lo esencial; el supremo modo de conciencia, pero adoleciendo de la
individualidad natural” (FA 1826, 289).

58 En el manuscrito de las lecciones sobre filosofia de la religion de 1821, Hegel sefiala que en el
mundo de la religion griega “la autoconciencia mantiene una relacién con el amplio circulo del mundo
de los dioses”, los cuales son concebidos como “las potencias naturales y éticas que rigen la vida de
los hombres y que el hombre encuentra realizadas en su conciencia inmediata” (LFR I, 68). Todo el
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solo a la razén, como facultad particular del individuo, sino a toda su persona, a sus

emociones y su imaginacion.

En la Fenomenologia del espiritu, entonces, Hegel se vale del concepto de religion del
arte para reconstruir una época muy especifica, donde la realidad ética va formandose su
autoconciencia y expresion adecuadas mediante practicas artisticas, en las cuales se
incluyen también los festivales religiosos y los cultos (Billings 2013, 331). Aqui el arte no es
todavia la expresion de algin tipo de subjetividad estética, como ocurrira en la época
moderna con la forma romantica del arte, sino el centro vital que posibilita el desarrollo de
la autoconciencia histérica y espiritual del pueblo griego, que va desde las obras plasticas
de la arquitectura?® y la escultura hasta los actos colectivos como los concursos liricos y

dramaticos.

Latragedia griega aparece en la Fenomenologia bajo este concepto del arte, de modo
que debe atenderse a este contexto ético-religioso en cuanto configura la dimension
performativa del drama tragico en la antigiiedad griega —es decir, debe reconocerse la
relacién entre la representacidn de tragedias y las fiestas religiosas en las que tenian lugar.
Ahora bien, esta dimension performativa no ha sido desarrollada exhaustivamente por
Hegel, debido a su interés en exponer los contenidos espirituales de la tragedia como
revelacion y momento de formacién de la autoconciencia (momento que, mediante el
despliegue de la accidn tragica, se mostrarad como un desdoblamiento de la sustancia ética,
un conflicto entre potencias éticas que, a su vez, revela la necesidad de su resolucion), pero
es abordada en ciertos pasajes de la Fenomenologia del espiritu y, sobre todo, de las
lecciones de Berlin. La atencién sobre esa dimension performativa, sin embargo, tiene
consecuencias para su interpretacion de la tragedia, pues el contexto de la fiesta religiosa
incide sobre la manera en que la tragedia, como arte, opera aqui como instancia del espiritu
absoluto, esto es, como una construccion de la experiencia histérica —pero ya no solo en el
sentido de que mediatiza y hace posible la renovacion del ciclo anual y de la vida en la polis,
que es el motivo principal de la fiesta religiosa, pues la tragedia realiza una peculiar
presentacion y elaboracion del pasado mitico que busca aclarar y confrontar las

transformaciones y tensiones juridicas, religiosas y epistemoldgicas experimentadas por la

culto griego consiste para Hegel en hacer presente a la conciencia esa relacion, esa identidad con lo
divino y universal que, a su vez, configura la relacidn de la autoconciencia consigo misma en cuanto
libre.

59 En la Fenomenologia del espiritu, la arquitectura es nombrada como tal una sola vez y, por otro
lado, es mas bien representativa de la “religion natural”, en el momento en que lo organico es
sojuzgado por la forma del pensamiento, el cual “eleva [...] estas figuras rectilineas y planas a curvas
animadas, mezcla que pasa a ser la raiz de la libre arquitectura” (FE, 406). En las Lecciones sobre
estética, sin embargo, se desarrolla de manera mas detallada la exposicion de la arquitectura segin
sus formas simbolica, clasica y romantica (LE, 463ss).
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nueva comprension del ser humano que surge en la Atenas del siglo V. La tragedia, asi,
aparece para el mundo de la polis como una forma nueva de espectaculo publico, como una
praxis artistica que permite abordar publicamente los problemas del presente y darles
forma mediante una interpretacion critica del pasado (Vernant & Vidal Naquet 2002, 20s).
En el caso de Hegel, como ha sefialado Theodore George en un importante estudio sobre el
papel de la tragedia en la Fenomenologia del espiritu, 1a idea general es que “en la antigua
Grecia, la performance religiosa y civica del arte tragico ofrecia a los miembros de la polis la
oportunidad de confrontar y pensar sobre los aspectos y dindmicas fundamentales del

mundo en el cual se encontraban a si mismos» (2006, 112).

En el capitulo sobre la religion del arte, la Fenomenologia considera el culto, las
fiestas y las representaciones dramaticas (tragedia y comedia) como momentos en que el
espiritu va revelandose. Esto muestra la estrategia de la exposicion especulativa de Hegel:
abordar estos fendmenos artisticos como figuras histéricas en las que el espiritu libre va
apareciendo y concibiéndose a si mismo gracias a un progresivo acercamiento entre lo
divino y lo humano, esto es, una “humanizacién de lo divino” a través de diferentes usos del
lenguaje (Heidegren 2012, 112)60. Por un lado, la fiesta aparece como el culto en el cual la
«incontenida ebriedad del dios» toma la forma de una obra que recoge su perfeccion y el
entusiasmo que provoca, una obra que consiste, mas precisamente, en una actividad viviente
—«la fiesta que el hombre se da en su propio honor» y en la que «se coloca a si mismo en
vez de la estatua como una figura educada y elaborada para un movimiento perfectamente
libre» (FE, 420). Con esta caracterizacidn, Hegel se refiere en particular a la fiesta de los
juegos olimpicos. Por su parte, la tragedia figura el momento en que la divinidad se escinde
en potencias éticas opuestas, mostrando asimismo la necesidad de su resolucién en una
nueva concepcion de la subjetividad, donde la individualidad aparece como tal,
concibiéndose como un si mismo real y universal (Thibodeau 2011, 138). El problema es
que en la Fenomenologia fiesta y tragedia aparecen como momentos separados, uno tras

otro, de la aparicidén y la exposicion especulativa del si mismo. Con esto se pierde de vista

60 Carl-Goran Heidegren ha distinguido que el capitulo sobre la religiéon del arte presenta una
progresion (cuyo inicio estd en el capitulo anterior, sobre la religion natural) que articula los
diferentes usos del lenguaje que tienen lugar en las practicas artisticas del mundo griego, con el
propésito de mostrar como en ellas la autoconciencia va revelandose a si misma como la verdad de
la sustancia ética. Encontramos, asi, el lenguaje enigmatico de los jeroglificos, el lenguaje extrafio y
propio del dios en el oraculo, el lenguaje cautivador del himno, el embriagador (intoxicating) lenguaje
de las bacantes, el lenguaje narrador (retelling) de la épica y el lenguaje dialégico de la tragedia y la
comedia (2012, 112s). Cabe agregar que esta secuencia no se despliega lineal y cronoldégicamente
sino que algunos de estos lenguajes estan implicados en otros (FE 410ss); asimismo, para Hegel
algunos resultan deficientes en cuanto no permiten que lo divino, en cuanto existencia presente, se
revele en un lenguaje comprensible para todos y que, por otro lado, responda al pensamiento
conceptual, como si ocurrira a su entender con el lenguaje desarrollado por el drama (Heidegren
2012,113).
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como la tragedia esta ligada al contexto cultual de la fiesta. En la Fenomenologia, en todo
caso, el vinculo radica en que la fiesta de los juegos olimpicos «sienta el fundamento» (FE,
420) para la revelacion del espiritu como esencia absoluta, lo cual ocurre cuando esta
esencia adopta una figura esencialmente humana, como ocurrira en la figura de la obra de
arte espiritual, especificamente, en las formas dramaticas de la tragedia y la comedia. Es
decir, la fiesta prepara el terreno para la experiencia de un saber ain mas profundo sobre
el espirity, revelado por el lenguaje de la poesia y, de una manera excepcional, por el drama
tragico. Asi, el acontecimiento de la fiesta sirve de fundamento a la revelacion del espiritu
elaborada por la tragedia. La participacién en una accién comunitaria, esto es, la
construcciéon de un espacio publico que mantiene todavia un caracter sagrado, y que,
ademas, por celebrarse en determinadas fechas del afio, supone una experiencia especifica
del tiempo (la llegada a la ciudad del dios, el tiempo de cosechas, de cambios excepcionales
en las maneras de comportarse y en las costumbres), sirve de marco espacial y temporal (es
decir, propiamente histérico) a las operaciones estéticas llevadas a cabo por la tragedia

como un arte en el que, segiin Hegel, el espiritu se revela y se concibe a s{ mismo.

2.3. Poesia y culto: la tragedia como arte en cuanto figura del espiritu absoluto en las

lecciones de Berlin

En las Lecciones sobre filosofia de la religion y, en parte, en las Lecciones sobre estética
(ademas de algunas menciones en las Lecciones sobre filosofia de la historia universal), puede
encontrarse un vinculo mas estrecho entre las tragedias y las fiestas religiosas. En las
Lecciones de estética la tragedia es presentada como una forma poética que, en cuanto
drama, pasa por ser la forma mas desarrollada del arte. Tanto en la edicién de Hotho como
en algunos apuntes de las diversas ocasiones en que dichas lecciones fueron impartidas,
pueden encontrarse ciertas afirmaciones que rastrean todavia el vinculo de esta forma
poética con el motivo religioso al cual deben su origen, las fiestas que celebran a Dionisos.
Por su parte, en los documentos de las Lecciones sobre filosofia de la religion, se aclara un
poco mas este vinculo en el marco de una explicacion del culto como momento esencial del

desarrollo de la religion griega.

2.3.1. La forma mas desarrollada del arte: la tragedia griega como drama en las

lecciones sobre filosofia del arte

Como se ha sefialado en el capitulo 1, las lecciones berlinesas sobre estética desarrollan la
tesis de que el arte es una encarnacion sensible de la idea, es decir, una figura o

configuracion de la verdad que se intuye en cada momento histérico como un «ideal». El
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ideal es, para Hegel, una figura finita de la idea, la configuracién histoérica y sensible de lo
bello para un pueblo, donde lo bello no es otra cosa que una configuracién humana de los
objetos que permite el aparecer de sus intereses mas altos en cuanto realidad espiritual,
revelados paralaintuicién sensible (E § 213,283y § 556, 582; FA 1826, 51). En las Lecciones
de estética, el concepto de lo bello artistico se desarrolla en tres secciones6!. La primera
desarrolla las determinaciones generales del ideal; la segunda expone las formas
particulares de lo simbdlico, cldsico y romantico (que hasta cierto punto corresponden a una
presentaciéon de las fases histéricas del arte); por ultimo, la “Parte especial” hace una
presentacién de las artes singulares —arquitectura, escultura, pintura, mudsicay, finalmente,

poesia.

Respecto de la poesia, en las Lecciones de estética se sehala que, en general, tiene
como su objeto “intereses espirituales”, “el infinito reino del espiritu”. Todo objeto exterior
intuible (el sol, las montafias, la figura humana, los musculos, etc.) solo entra en la poesia
“en lamedida en que en él encuentra el espiritu un estimulo o un material para su actividad”
—es decir, como “entorno del hombre [...], como su mundo exterior que sélo tiene un valor
esencial en relacién con lo interno de la conciencia”. Para Hegel, la palabra, en cuanto
“ductilisimo material” sobre el cual trabaja el espiritu representdndose a si mismo y a su
mundo, “es el mas capaz de todos de captar los intereses y movimientos del mismo en su
vitalidad interna”. Esta es la razon por la cual Hegel atribuye a la poesia una funcién de
primer orden en la formacién del espiritu humano. De acuerdo con el concepto de espiritu,
Hegel considera que, como ser autoconsciente, “el hombre solo existe conforme a la ley de
su ser ahi cuando sabe qué es él mismo y qué le rodea: debe conocer las fuerzas que le
impulsan y le guian, y un saber tal es lo que la poesia da en su primera forma sustancial”. De
este modo, considera también que la tarea principal de la poesia consiste en “llevar a la
conciencia las potencias de la vida espiritual y lo que en general se agita en la pasién y el
sentimiento humanos o apaciblemente desfila ante la consideracidon, el reino

omnicomprensivo de la representacion, los hechos, las acciones, los destinos humanos, el

61 La comparacion entre los apuntes de las lecciones de estética muestra que esta exposicion de lo
bello artistico en tres secciones recién se implementa para las lecciones del semestre de invierno de
1828/1829, donde Hegel “retine la determinacion estructural de las formas artisticas ‘simbolica’,
‘clasica’ y ‘romantica’ de nuevo aproximadamente con la misma longitud [que en las lecciones
anteriores], para luego, sin embargo, examinar y discutir en una nueva tercera parte afiadida, esto es,
en la ‘Parte individual’ de la estética, especialmente la concepcidn de la ‘forma artistica simbdlica’,
aunque también la del arte moderno (expuesta en la ‘forma artistica romantica’), renovandola con
una multitud de ejemplos. Esta discordancia [en la estructura de las lecciones] desaparece en la
version impresa de la Estética” (Berr & Gethmann-Siefert 2006, 10). La adicion y el detenimiento en
esta tercera parte pueden explicar, a su vez, por qué para esta ocasion Hegel dispuso ya no cuatro,
como en sus lecciones anteriores, sino cinco horas de dictado a la semana (Berr & Gethmann-Siefert
2006, 13).
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engranaje de este mundo y el gobierno divino del mundo. Asi, ha sido, y es todavia, la

maestra mas universal y mas difundida de la raza humana” (LE, 704).

Segun los apuntes de Kehler de las lecciones de filosofia del arte de 1826, Hegel
caracteriza la poesia como “arte del habla” [Kunst der Rede] y, en esa medida, como arte
absoluto y verdadero. “El elemento [de la poesia] es lo infinito y rico del habla, donde puede
representarse todo lo que el espiritu ha concebido”, en cuanto que “el habla es sonido con
cumplimiento, con contenido; lleva [un] contenido determinado ante la representacion y
[por cierto] conforme al modo del arte, pero no para la intuicién exterior, sensible” (FA
1826, 373). “A la poesia le corresponde esencialmente el verso, [el hecho de] que este
aspecto sensible contenga en los sonidos, en las palabras, una fuerza y una relacién que no
le concierne como tal, asi hallamos que en los versos se trata de algo distinto a lo que
transcurre en la conciencia cotidiana” (FA 1826, 131). Por otro lado, afirma que el contenido
supremo (der hdchste Inhalt) de la poesia es “la idea, lo ideal en general [...] lo espiritual en
su determinidad, lo humano [das Menschliche] pero de manera que constituye una figura
libre [eine freie Gestalt], un todo” (FA 1826, 461ss). Es decir, la poesia muestra o hace
aparecer el ideal, lo humano como figura libre, en todo lo particular. Pero si, como se afirma
luego, la poesia “tiene la libertad para extenderse en todo lo particular [sich in allem
Partikularen zu ergehen]” (idem, traduccion modificada), esto implica que la poesia realiza
sus operaciones artisticas transformando el &mbito de la representacion [Vorstellung] (E §
451, 493s). En efecto, Hegel afirma aqui que la poesia “estd en su casa en el reino de la
representacion”. Ahora bien, la representacion entiende lo particular de manera abstracta,
no logra comprenderlo desde la unidad desarrollada especulativamente por la razén; pero,
mientras esta unidad puede concebirse desde la actividad conceptual especifica de la
filosofia, lo propio de la poesia es llevar la particularidad a la intuicién (casi un elevar la
particularidad a su verdad, en un sentido dialéctico)62. Mientras la representacion entiende
abstractamente la realidad en sus muiltiples particularidades, la poesia hace aparecer la
realidad como una totalidad desde la perspectiva del desarrollo histérico del espiritu. Asi,
en la poesia la realidad no aparece como realidad representada sino que se revela para los
sentidos como una realidad historica y particular. En ese sentido, afirma que el arte es una

actividad mediante la cual “lo divino”, que en la cita anterior era nombrado como lo ideal en

62 Asi, en las Lecciones de estética se afirma que “al arte le encanta en general demorarse en lo
particular. El entendimiento se precipita, pues en seguida o bien compendia teéricamente lo multiple
segun puntos de vista universales y lo volatiliza en reflexiones y categorias, o bien lo somete
practicamente a fines determinados, de modo que lo particular y singular no llega a afirmar su pleno
derecho. [...] Pero ala concepcidn y la configuracion poéticas cada parte, cada momento deben serles
para si interesantes, para si vivos, y con gusto se demoran por consiguiente en lo singular, lo
describen con amory lo tratan como una totalidad para si” (LE, 710).
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general o el espiritu en su determinidad, es llevado a “representacién sensible” [sinnliche
Vorstellung], como ocurre, sobre todo, en la tragedia en tanto poesia dramatica (FA 1826,
531). La poesia, a través de la elaboracién artistica de las palabras, devuelve a la vida las

abstractas representaciones del entendimiento®s.

En el arte de la poesia, Hegel distingue los géneros épico, lirico y dramatico,
aduciendo, ademads, que el drama aparece como la forma poética que unifica épica y lirica:
“entre los géneros particulares del arte oral, l1a poesia dramatica [es] aquella que adna en si
la objetividad del epos con el principio subjetivo de la lirica” —el drama, por tanto, es ese
tercer momento en la exposicidn del arte poético que se caracteriza por ser la forma en la
cual la objetividad de la épica y la subjetividad lirica, la exterioridad de la plastica y la
musicalidad de lo interno, encuentran una unidad sensible; el drama es, asf, la “mediacién
de lo épico por la interioridad del sujeto como actualmente actuante” (LE, 831)¢64. Debido a
esta mediacidn, la realidad que el drama presenta adquiere una determinacién subjetiva, es
decir, aparece configurada como el resultado de una accién (Handlung), que Hegel piensa
como “la unidad plena, [...] lo concreto de lo bello artistico” (FA 1826, 135). En el drama se
trata de lo que ocurre en torno a un individuo a partir de la accién que lleva a cabo y en la
que él mismo se exterioriza. Como unidad de esta interioridad y esta exterioridad, el drama

lleva a cabo una configuracion poética de la realidad humana desde el punto de vista de la

63 Martin Seel ha sefialado que “[e]n contra de Hegel, habria que afirmar que el material primario de
la literatura no es la representacion, sino la palabra. El procedimiento primario de la literatura no es
la reproduccién de representaciones, sino mas bien la organizacién individual de las palabras en
funcion de puntos de vista sonoros, ritmicos y referentes a la transformacién del sentido” (2010,
194). Respecto del valor del aparecer estético de la palabra en la poesia, sefiala que para Hegel “la
poesia abandona el reino de las apariciones en pos del mundo de la imaginacién sensible. Segtin este
argumento, la sensualidad propia de las letras y de las palabras es muy marginal como para hallar
cabida en la teoria literaria” (2010, 43). Sin embargo, en las Lecciones de estética se afirma que el
“ductilisimo material” de la poesia es, en efecto, la palabra. Por otro lado, dificilmente puede
sostenerse que Hegel piense en las obras poéticas simplemente como instancias que reproducen
representaciones de la conciencia. Esto es mas evidente en el caso de la poesia dramatica, donde la
palabra vuelve a recuperar su dimensién performativa al estar vinculada con aquello que las
Lecciones sobre estética distinguen como “arte interpretativo”, cuyo principio “consiste en que
recurre ciertamente a los gestos, a la accidn, a la declamacidn, a la musica, a la danza y a la
escenografia, pero deja subsistir el discurso y su expresion poética como la potencia prevaleciente”
(LE, 850). Asi, afirma que “la poesia dramatica se sirve por un lado de esas artes hermanas
[arquitectura, escultura, pintura, musica, mimica y danza, etc.] sélo como base y entorno sensibles
sobre los que se erige en libre supremacia la palabra poética como el centro descollante del que
propiamente hablando se trata” (LE, 847). No son las representaciones per se el centro de la poesia
y lo que la distingue como tal, sino la elaboracioén artistica de las palabras (mediante la fantasia o
imaginacion creadora) con el propdsito de que permitan la intuicién y el aparecer de esas
representaciones no como algo abstracto o teérico sino como determinaciones de la praxis humana.
64 También desde la filologia se ha estudiado esta intima relacion entre el drama y las formas poéticas
de la épica y la lirica, aunque no necesariamente en el sentido sistematico de una mediacion entre
ellas. Por ejemplo, Bruno Snell ha afirmado: “La lirica coral [Chorlyrik] y el drama se remontan, pues,
a formas originarias [Urformen] muy afines, pero se diferencian esencialmente por la manera como
se desarrollaron hasta convertirse en grandes formas literarias, es decir, por la manera como
adoptaron los mitos de la poesia épica [epischen Dichtung]” (2007, 178. Traduccién modificada.)

57



accion individuals. Asimismo, mientras que en la épica ocurre que el poeta nos habla sobre
sucesos que ya han acontecido, de modo que su canto es rememoracién de los fundamentos
éticos configurados en el mito, en el drama los acontecimientos son mostrados a través de
la accion y el decir presentes del individuo actuante. El drama, entonces, aparece en primer
lugar como la ejecucion artistica y efectivamente real de una accion, llevada a cabo por los
actores en escena, y que, semejante al movimiento del espiritu, “al ser lo espiritual
esencialmente actuante [handelnd]” (FA 1826, 129), estriba ademds en un “actuar
colisionante” de los intereses individuales (LE, 836)¢. “El contenido universal [del drama],
por tanto, es sobre todo la accidén”, el material en que se lleva a intuicién es el hombre mismo
y lavoz humana, “el cantor lirico concreto puesto en movimiento, en accién” (FA 1826, 517),
que se dirige a otros mediante mondlogos o didlogos en una escena que permite acudir
también a la musica, el canto y la danza, de modo que el drama tiene la posibilidad de aunar

todas las artes (FA 1823, 429; FA 1828/29, 201ss).

Lo dltimo lleva a sefialar un punto importante en la interpretacidn de Hegel, referido
a las condiciones que hacen posible la experiencia estética propia del arte dramatico. Para
Hegel, el drama no se agota en ser un “drama para la lectura” sino que se requiere su puesta
en escena como una necesaria condicidn artistica, pues con la sola lectura no se puede

estimar el valor de una obra dramatica, aun cuando esta haya sido la tendencia en la época

65 Ambas ideas, que el drama, por una parte, constituye una unidad mediadora de la épica y la lirica
y que, por otro lado, presenta la realidad como resultado de una accién, aparecen también en los
manuscritos conservados de las lecciones de estética. Asi, por ejemplo, en los apuntes de H. G. Hotho
de las lecciones de 1823, se afirma: “El drama representa al espiritu, lo interno, no solamente como
una condicién, como un estado de animo; en vez de esto, el drama representa al espiritu como
queriendo, como auto-determinando esencialmente, como poniendo un propoésito por si mismo y
realizando este propoésito. Por tanto, en este caso la interioridad de lo lirico es superada y la
interioridad se objetiva a si misma de acuerdo con el aspecto de lo épico; aunque aqui este aspecto
no es solo casual, pues, en cambio, es un suceso llevado a cabo por el individuo” (FA 1823, 429). Por
su parte, en los apuntes de Friedrich von Kehler de las lecciones de 1826 se afirma que en el drama
nos encontramos con “la individualidad en accién: la individualidad lirica que se exterioriza de tal
modo que la exterioridad no es acontecimiento [ Begebenheit], sino algo querido, realizado mediante
ella. Se trata, por tanto, de la comunidad [die Gemeinde] llevada, en cuanto agente, a existencia
mundana” (FA 1826, 513). Finalmente, en los apuntes de Adolf Heinmann de las lecciones de
1828/29: “La poesia dramatica es la forma final, pues es la totalidad de todas [las formas artisticas],
la mas perfecta, contiene la subjetividad lirica; un contenido extrinseco es concebido por el caracter
y se refleja en él; es una reaccién de la voluntad frente a la situacidon. Una determinacién del animo
pasa a la accién. [+] Lo lirico, lo interno, se realiza por medio del espiritu que quiere [der wollende
Geist], y lo lirico pasa a la accidn [ Handlung] como en la épica, donde lo ocurrido [das Geschehene] no
solo prevalece sino en relacion con el caracter” (FA 1828/29, 200).

66 En las Lecciones de estética se llega a afirmar que “la representacion de la acciéon como un
movimiento en si total de accion, reaccidn y solucion de su lucha, le pertenece sobre todo a la poesia
[...] La accién es el desvelamiento mas claro del individuo, de su actitud asi como también de sus
fines; lo que es el hombre en su fundamento mas interno accede a la realidad efectiva solo a través
de su actuar, y el actuar, debido a su origen espiritual, tampoco cobra su maxima claridad y
determinidad mas que en la expresion espiritual, en el discurso” (LE, 160).
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moderna o, al menos, todavia en época de Hegel (LE, 848; FA 1823, 429; FA 1828/29, 201)¢7.
Se trata de una tendencia que asume que la obra dramatica tiene un valor intrinseco en
funcién del argumento o fabula que la compone. Para Hegel, ciertamente, esta reduccién del
drama a su argumento hace posible para el mundo moderno que en los dramas griegos se
encuentre todavia una satisfaccién, ya que, segin su testimonio, ya no eran representados
en su época (FA 1826, 519). Sin embargo, Hegel insiste en que “el drama no es solo
compuesto, como el epos, para la representacion interna, sino para la intuicién inmediata”
(LE, 836) y que, en ese sentido, lo que hace dramatico al drama es “la accién y su vitalidad
en movimiento” (LE, 849). En las lecciones de filosofia del arte de 1826, la posicion que se
toma a este respecto es mas contundente: “Leyendo un drama, [nunca se llega] a tener una
representacion enteramente desarrollada, y estamos tan acostumbrados a lo abstracto de
lalectura que es conforme a ella como estimamos el valor de una obra de arte tal” (FA 1826,
519)s8, Esta consideracion critica de la experiencia moderna del drama, mediada por una
subjetividad estética que se ha abstraido del fenémeno dramatico mismo reduciéndolo al
ambito de la representacidn, afirma por el contrario que “el sitio del drama es la escena”,
que “el valor del drama como obra de arte se expone Unicamente mediante la escena”
(idem). En ese sentido, afirma asimismo que “[e]] hecho de que la tragedia griega no pueda
mantenerse en escena no implica en absoluto que el drama no esté determinado para la
escena y que su valor interno dependa de ello, que esté dirigido a aparecer [auf der Biihne
erscheinen] en la escena y suscitar [alli] participacién [de los espectadores]” (FA 1826, p.
521). El drama requiere para la exteriorizaciéon de sus contenidos e intuiciones éticos una
puesta en movimiento del cuerpo y del caracter, de modo que en este arte, afirma Hegel, “lo
decisivo es algo sensible, algo que admitimos porque lo estamos viendo”, pues “de lo que se
trata es de si la manifestacion exterior esta correctamente trabajada, y éste valor solo se
reconoce sobre el escenario” (idem). Para Hegel, entonces, esta dimension performativa del
drama resulta determinante para su valor artistico, dimensién que se encuentra mediada
por condiciones histéricas que afectan la relacion entre la escena y la audiencia, asi como su

potencial transformador y revelador de la verdad del espiritu. Esto tiene singular

67 Hegel afirma que esta tendencia en la composiciéon dramatica es una caracteristica de los poetas
modernos. También el Fausto de Goethe, por ejemplo, esta pensado sobre todo como un drama para
la lectura. Su estreno teatral, en 1819, consistio en una seleccion de escenas. Solo en el afio 2000, en
la EXPO 2000 de Hanover, hubo una representacion de la obra completa, dirigida por Peter Stein,
que, con pausas, dur6 21 horas.

68 Esta tendencia moderna a reducir el fendmeno poético a la lectura, afecta también el acceso a la
lirica antigua y su comprensién como un arte ligado a una fiesta ptiblica. Asi, por ejemplo, se observa
que las odas de Pindaro “estaban destinadas esencialmente a la declamacién mediante el canto.
Nosotros estamos demasiado habituados a la lectura [de tales odas]; [el] centro es el recitador, etc.
En el canto interviene el interés de la musica. [Las odas de Pindaro al] guerrero olimpico [eran
recitadas] al consejo publico, [se trataba de una] fiesta poética, canto, musica y baile” (FA 1826, 511).
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importancia al momento de abordar la tragedia griega y las condiciones performativas de
su puesta en escena, vinculadas a un acontecimiento festivo y religioso que involucraba la

participacion tanto de los actores en escena como del publico espectador.

En las Lecciones de estética, se remarca la idea, ya presentada en la Fenomenologia
(FE, 426ss), de que la tragedia griega aparece en el contexto de un mundo politeista, un
mundo pleno de dioses que conforman el circulo de las potencias éticas de la vida humana,
las cuales son de este modo el contenido verdadero de la accion tragica (LE, 855s). Este
mundo corresponde segtn las lecciones a la “edad heroica”, una época que aparentemente
se refiere al momento en que las tragedias griegas fueron compuestas asi como, sobre todo,
al previo mundo mitico al que hacen referencia (Silk & Stern 1983, 315), donde los héroes
aparecen como individuos cuyo cardcter ético, su pathos, encarna esas potencias éticas y
universales, pero de modo tal que sus acciones son la unidad inseparable de deseo, fin y
responsabilidad de la accion, pues en ellos (a diferencia del sujeto moral) no hay un caracter
que distinga reflexivamente entre intenciones y consecuencias de la accion llevada a cabo.
Asi, afirma que la edad heroica es “una época en que el fundamento de las acciones lo
constituye la virtud, la d&pet)”, donde la “unidad inmediata entre lo sustancial y la
individualidad de la inclinacién, de los impulsos, del querer, esta implicita, de modo que la
individualidad se es a si misma la ley, sin estar sometida a una ley, a un juicio y a un tribunal
para si subsistentes” (LE, 137)69. Este es el mundo que presenta la tragedia, “la sustancia
espiritual del querer y del consumar” que Hegel identifica con “lo ético”, entendido como “lo
divino en su realidad mundana”?%; por esta razén, afirma que “el tema de la tragedia
originaria propiamente dicho es lo divino [...] tal como interviene en el mundo, en la accion
individual” —es decir, la tragedia elabora como tema la aparicion real y conflictiva de la
divinidad (el espiritu como universalidad que se particulariza en si misma) en el orden
ético: lo ético, como realidad mundana de lo divino, es aqui “lo sustancial cuyos aspectos
tanto particulares como esenciales ofrecen el contenido motor de la accion verdaderamente

humana” (LE, 856).

Ahora bien, al pasar a la accion individual, dichas potencias éticas aparecen

enfrentadas y en exclusion reciproca, pues la acciéon busca imponer y hacer efectivo un

69 Asimismo, en el pasaje correspondiente de las lecciones de 1826, se afirma que “de los héroes, de
estos caracteres vitales, puede predicarse ademas la virtud, pero en el sentido del griego areté, no del
romano virtus [...] La virtud de los héroes consiste en la unién de lo sustancial, de los fines esenciales,
con la individualidad, siendo la individualidad ella misma la ley, sin que exista ley, juicio ni tribunal
alos que ella se someta” (FA 1826, 139).

70 Asi también se afirma en las lecciones de estética de 1826: “Lo divino que accede a la realidad
efectiva (aunque ahi se da una oposicion, [una] escision) es lo ético, la realidad efectiva espiritual (FA
1826, 527ss), 1a cual “debe llegar a imponer su derecho, a ser ético en su justicia eterna”, y es en esa
medida que lo ético es “la determinacion fundamental de la tragedia antigua” (FA 1826, 531).
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derecho que, no obstante, es unilateral y suscita contra si el pathos opuesto con el que, por
tanto, entra en conflicto. Aqui radicaria “lo originariamente tragico”, que “consiste en el
hecho de que en el seno de tal colision ambos aspectos de la oposicién, tomados para si,
tienen legitimidad”, pero de un modo tal que el contenido verdadero y positivo de la accién,
de su fin, solo puede cumplirse como “negacién y violacién de la otra potencia, igualmente
legitima” (LE, 857). Sin embargo, para Hegel este tipo de oposicién muestra también la
necesidad de superar el conflicto generado por la acciéon. “Tan legitima como el fin y el
caracter tragicos, tan necesaria como la colision tragica, es también por consiguiente, en
tercer lugar, la solucion tragica de esta discordia”, a través de la cual “la justicia eterna se
ejerce sobre los fines y los individuos de tal modo que restaura la sustancia y la unidad éticas
con la destruccién de la individualidad perturbadora de su calma”. Asi, finalmente, se afirma
que “[I]o que por tanto se supera en el desenlace tragico es sélo la particularidad unilateral”
(idem). Unidad no perturbada o inmediata de las potencias éticas, conflicto de las mismas a
través de la accidén individual y reconciliacion (Versohnung) del conflicto ético son, segin

Hegel, los tres elementos sobre los que se constituye la tragedia griega.

Esta articulacion entre la sustancia ética y la accion individual sobre la cual opera la
tragedia griega, se corresponde en escena con la relacién entre el coro y el héroe tragico,
respectivamente (FA 1823, 431ss; FA 1826, 535ss; FA 1828/29, 204s). Al coro corresponde
ser la figura de la conciencia simple que quiere la sustancia ética solo como algo no
escindido, que no actuia sino que contempla con horror la discordia producida por la acciéon
del héroe, aun cuando sepa estimar el coraje individual que la impulsa, y ante la cual no le
queda mas que contraponer lo Unico que sabe, esto es, “la idealidad sustancial de las
potencias éticas” (LE, 865)71. El coro no ejerce ningtin derecho contra la accién del héroe ni
se involucra propiamente en ella sino que “solo emite su juicio teéricamente, advierte,
compadece o invoca el derecho divino y las potencias internas que la fantasia se representa
exteriormente como el circulo de los dioses gobernantes” (LE, 867). Ese pathos individual
encarnado por el héroe, por otra parte, corresponde a individuos que, en sus decisiones y
en las acciones con las que ejecutan fines éticos, “solo son lo que son, sin colisiéon en si
mismos, sin vacilante reconocimiento de otro pathos”, de modo que lo tragico consiste aqui

en “la contraposicidn entre tales individuos legitimados para actuar” que se lleva a cabo en

71 Que el coro es la presentacion de la sustancia ética sobre la cual tiene lugar la accién dramatica,
constituye una perspectiva histérica que resulta de primer orden en la lectura de Hegel, pero que,
siendo también una generalizacion, no estad exenta de problemas. Esa identificacion entre coro y
sustancia ética funciona, por ejemplo en Edipo rey y su coro de ancianos, pero ya no funciona si
hablamos del coro de las Euménides de Esquilo, donde estas representan una de las partes en
conflicto que presenta el drama, y no la quieta sustancia que simplemente observa con pavor la
desgracia del héroe y del orden ético (Silk & Stern 1983, 316).
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el contexto de la realidad humana efectiva, es decir, la “sustancia efectivamente real de la
vida y la accion heroicas éticas mismas”, el pueblo que el coro encarna y presenta como una
unidad ética simple que sirve como la “tierra fecunda” en la que tienen lugar las acciones de
los héroes72. Asi, el coro y el héroe actuante aparecen respectivamente como “la indivisa
conciencia de lo divino” y como “la accién agoénica pero que se presenta como fuerza y acto
divinos”; en esa medida, constituyen los principales elementos que articulan la dinamica

ética desplegada por la accién tragica (LE, 866).

Ahora bien, en cuanto se abstiene de participar de la accion (la cual era el elemento
épico que ahora el drama representa en figuras y movimientos reales), el coro se expresa
de forma lirica, lleva a ejecucién el elemento propiamente musical de la representacion
tragica (LE, 850; FA 1826, 479; FA 1828/29, 204). “El contenido de las tragedias antiguas
no es como el de nuestra épera, sino perfecta tragedia y exposicidn operistica [a través de]
la musica, el canto, el acompafiamiento de instrumentos y la danza del coro” (FA 1826,
521)73. No obstante, en cuanto al contenido, es decir, segin las intuiciones éticas que
expresa, el coro “conserva al mismo tiempo el caracter épico de universalidad sustancial”,
lo cual acerca su poetizar lirico no a la oda sino al pean y al ditirambo, cantos corales
dirigidos sobre todo a Apolo y Dionisos, respectivamente. Esto implica que la mediacién
dramatica entre la épica y la lirica no se limita a la realizacion de la accidn a cargo del actor
que encarna al héroe, sino que tiene ya en el ambito del coro una instancia propia y

singular?4. Pero, asimismo, este caracter lirico del coro remite a la dimensién religiosa de la

72 Esta caracterizacion del coro problematiza la interpretacién segun la cual este seria una
representacion del pueblo, en un sentido politico secular, en oposicién a la nobleza aristocratica de
los héroes, o una suerte de “espectador ideal”, como indicaba August Schlegel (Silk 1998, 200ss).

73 Al hacer énfasis sobre su dimensién performativa, Hegel reconoce el papel de la musica en la
tragedia, pero le da un lugar subordinado respecto de la importancia que tiene la palabra para el
despliegue de los contenidos éticos y espirituales que la tragedia elabora. “Ya la tragedia antigua era
musical, pero en ella la musica no alcanzd todavia preeminencia alguna, pues en obras propiamente
hablando poéticas la primacia debe quedar para la expresion verbal y el desarrollo poético de las
representaciones y los sentimientos, y la musica, cuyo desarrollo arménico y melédico no habia
alcanzado todavia entre los antiguos el grado de la posterior época cristiana, s6lo podia servir
principalmente para realzar vivamente por el lado ritmico la resonancia musical de las palabras
poéticas y hacerla mas accesible para el sentimiento” (LE, 688). También en las Lecciones de estética
se afirma que “los antiguos le anadian a la declamacién el acompafiamiento musical, bien para
subrayar el ritmo, bien para una expresion de las palabras mas rica en modulaciones aunque aquéllas
seguian siendo lo prevaleciente. Pero si el didlogo era verosimilmente hablado o sdlo ligeramente
acompaiiado, los coros en cambio declamaban de modo lirico-musical. El canto podia hacer mas
comprensible el significado de las palabras de las estrofas corales mediante una acentuacién mas
aguda; si no, yo al menos no sé como podian los griegos entender los coros de Esquilo y de Sé6focles”
(LE, 850). La musica, en ese sentido, afecta la receptividad del publico hacia la obra, afecta su
disposicion animica para lograr la vision de los contenidos éticos que presenta la tragedia.

74 Al respecto, en las Lecciones de estética se llega a firmar que “el canto coral, frente a los caracteres
individuales y a su discordia interna y externa, expresa las actitudes y los sentimientos generales de
un modo que se aproxima ora a la sustancialidad de enunciados épicos, ora al impulso lirico” (LE,
841).
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tragedia, que determina su origen y que le sirve de fundamento artistico en cuanto el coro
aparece asi como el “escenario espiritual” del acontecimiento dramatico. Esta
determinacion religiosa que el coro mantiene en escena fundamenta asimismo la diferencia

histdrica entre la tragedia antigua y la moderna como formas artisticas.

En el contexto de estas consideraciones sobre el coro se encuentra una de las pocas

referencias a la fiesta como dimensidn performativa de las tragedias griegas:

Es a este respecto un enfoque de todo punto falso considerar el coro como un séquito
contingente y un mero vestigio de la época de nacimiento del drama griego. Ha en efecto de
derivarse su origen exterior de la coyuntura de que en las fiestas de Baco el canto del coro
constituia, por lo que al arte se refiere, lo principal, hasta que luego aparecié para
interrumpirlo un narrador cuyo relato se transformd y elev6 finalmente a las figuras

efectivamente reales de la accién dramatica [...] (LE, 867. Cursivas propias).

En este pasaje Hegel no solo afirma que, entre los griegos, la tragedia acontecia en festivales
religiosos en honor de Baco o Dionisos, sino que es este el motivo del cual deriva su origen.
Ma4s audn, afirma que esta dimension cultual propia de su origen es algo que la tragedia
mantiene en la figura del coro: el origen religioso-ritual del drama tragico se devela en los
cantos corales. La introduccién de un “narrador” o primer actor (cuyo responsable habria
sido Tespis, el legendario y supuesto primer tragico, de quien no conocemos ninguna
tragedia) implicaria, en el plano performativo, tanto una primera innovacion artistica como
un primer distanciamiento de la matriz cultual de la tragedia, hasta que, con la introduccién
de un segundo actor (a cargo de Esquilo, hasta donde se sabe), el elemento dialégico de la
composicién tragica va cobrando principal interés. Pero el coro va transformandose
también. Segin Hegel, “se desarrollé cada vez mas bella y mesuradamente s6lo porque
formaba esencialmente parte de la acciéon dramatica misma” (LE, 867); con ello quiere decir
que el desarrollo del coro y sus variaciones serian mediados (y exigidos por) los fines

artisticos y estéticos de la representacion dramatica.

En efecto, parece que para Hegel el desarrollo del coro hacia el siglo V, impulsado
por la autonomia que la tragedia va ganando como género poético, desde su
institucionalizacién en Atenas como evento publico, va tomando una progresiva y
considerable distancia respecto de sus origenes cultuales. Por esta razon, afirma que “el
coro no se conservo en el periodo de florecimiento de la tragedia [es decir, en el siglo V] s6lo
para honrar este momento de la fiesta religiosa y del culto a Baco” (LE, 867). Pero lo que
debe notarse sobre todo es el papel asignado por Hegel al coro, tanto segiin sus inicios en el
culto a Dionisos como en sus formatos mas tardios, pues lo presenta realizando una

actividad comunitaria ligada a un culto sagrado que mediatiza sensiblemente —esto es, a

63



través de la estimulacion e intensificacion del sentimiento y la emocion— el desarrollo de
la accion dramatica, lo cual se logra mediante su presencia en la sucesién de eventos en el
escenario y por su capacidad de vincular estos acontecimientos con el publico, a través de
cantos, danzas, suplicas, etc. El coro, entonces, realiza las acciones que vinculan la
representacion de la tragedia con el contexto de la fiesta ptiblica en que se llevaba a cabo.
La funcién del coro en la tragedia es hacer posible para el publico la visién de la
contradiccién inmanente a la teologia de la eticidad griega (Billings 2013, 333ss); de este
modo, hace posible que los espectadores alcancen una perspectiva nueva y “mas alta” para
tomar conciencia de su realidad ética: el coro es la mediacién por la que se accede
estéticamente a la experiencia dialéctica del conflicto que se sigue de la accion y que
disuelve la perspectiva inmediata e ingenua con que se concibe la unidad del éthos (FA
1828/29, 204). En ese sentido, el coro es la mediacion estética por la cual se abre la
posibilidad de ir més alla de la teologia primitiva (al mostrar su incoherencia), mas alla de
la conciencia ética de lo que Hegel llama “la edad heroica”. Tal es para Hegel la importancia
del coro en la ejecucion del drama tragico antiguo que afirma que “la decadencia de la
tragedia se patentiza principalmente también en el deterioro de los coros” (LE, 867) —es
decir, una vez que su presencia pasa a un segundo plano, concentrandose el interés en los
didlogos entre personajes o en la composicidn del argumento, como ocurre ya en la Poética

de Aristoételes.

2.3.2. Lafiesta del dios: La tragedia y el culto griego en las lecciones sobre filosofia de

la religion

La dimension performativa de la tragedia griega tiene sus desarrollos en el contexto de
fiestas religiosas de origen ritual, destinadas al culto de los dioses. Segtin las lecciones sobre
filosofia de la religidn, para Hegel la tragedia es un arte que todavia forma parte del culto de
la religion griega y que tenia lugar en el contexto de estas fiestas’s. La atencién sobre esta
dimension permite comprender mejor qué es lo que hacia y significaba la tragedia como
acontecimiento artistico en aquel mundo antiguo de los griegos. Es decir, atendiendo a dicha

dimension performativa y al contexto de su realizacidn, se accede al caracter propiamente

75 Las fuentes de Hegel para el conocimiento de las fiestas religiosas de la antigiiedad, ademas de las
fuentes clasicas, serian Die Feste von Hellas historisch-philosophisch bearbeitet und zum erstenmal
nach ihrem Sinn und Zweck erldutert (dos tomos, Berlin, 1802), de Martin Gottfried Herrmann, y
Symbolik und Mythologie der alten Vélker, besonders der Griechen (Leipzig, 1810-1812, primera
edicion; 1821, segunda edicion), de Friedrich Creuzer (véase la nota del editor en LFR 11, 567, nota
79:398).
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histérico de la tragedia como praxis artistica, se muestra qué cosa era la tragedia como

arte’e,

Esta dimension religiosa de la tragedia griega ha sido referida por Hegel en la
Fenomenologia del espiritu, como ha sido indicado, pero el tema se encuentra mejor
desarrollado en algunas de sus lecciones como catedratico en la Universidad de Berlin.
Segun los apuntes de Friedrich von Kehler de las lecciones de estética de 1826, Hegel habria
afirmado lo siguiente: «En el arte, lo divino es llevado a representacién sensible; sobre todo
en la tragedia. Pero en los griegos de modo distinto a nosotros; en la religion [griega] no hay
ninguna instruccion, la ensenanza suprema estaba en las fiestas, en el drama» (FA 1826,
531).Esde notaraquilaarticulacion entre arte y religion, laidea segtin la cual el arte elabora
y presenta contenidos religiosos, pues recoge la idea desarrollada en la Fenomenologia con
el concepto de Kunstreligion. Que lo divino sea llevado a representacién sensible quiere
decir que el arte, y sobre todo la tragedia, es para Hegel una actividad mediante la cual el
espiritu adquiere un saber sobre si, una intuicién sobre sus intereses mas altos. Como ya se
ha explicado, el arte es para Hegel revelacion de lo divino en el sentido de que consiste en
una praxis cuyo propoésito es proveer a los seres humanos de una autoconciencia histérica
(Dominguez 2011, 142), esto es, de un saber sobre los principios y valores ultimos que
sostienen su accion y su organizacion social, los cuales son subsumidos por Hegel bajo la
idea de la libertad y presentados como las potencias verdaderas y éticas que articulan el
mundo de los seres humanos. Esta idea articula su filosofia de la historia asi como el sentido
que el arte posee para Hegel como figura del espiritu absoluto, segiin lo desarrollado en el
capitulo uno. Pero a partir de esta idea sobre el arte Hegel indica, ademas, que las tragedias

antiguas se llevaban a cabo en fiestas. ;Qué clase de fiestas?

La tragedia griega tiene un origen religioso, arraigado en practicas y tradiciones
agrarias?’. En las Lecciones sobre filosofia de la historia universal, Hegel se refiere a estos

origenes de la tragedia griega al compararlas con las fiestas campesinas de la antigua Roma,

76 No obstante, como ha sefialado Jean-Pierre Vernant, no es suficiente con remitir a los origenes
rituales de la tragedia para comprender qué es lo que la distingue como una forma artistica y cuales
son las innovaciones que introduce en el contexto de las fiestas y festivales religiosos, en las artes, las
instituciones sociales y la psicologia humana (2002, 17ss). En efecto, la forma artistica de la tragedia
no puede ser reducida a una novedosa reproduccién de un rito. No obstante, si en este capitulo
buscamos destacar la dimension performativa de la tragedia vinculandola con algunos aspectos de
sus origenes rituales, ello es asi en cuanto permite aclarar mejor la relacién que Hegel establece entre
arte y religion a propdsito de la tragedia, relacion que determina su capacidad (en cuanto figura del
espiritu absoluto) para hacer presentes los intereses mas altos del espiritu en el contexto del mundo
griego (como Kunstreligion).

77 “De los rituales agrarios, de los que en una primera fase nacié la lirica literaria, nace en esta
segunda, el teatro, primero que nada la tragedia, no sin apoyo, desde luego, en la lirica literaria y la
épica” (Rodriguez Adrados 1972, 468).
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entendidas como una celebraciéon de las divinidades y, en ese sentido, como una
manifestacion de su religion. Mientras que entre los romanos las fiestas y los juegos habrian
sido, segiin Hegel, la ocasién de un derroche de excentricidades y atrocidades, entre los
griegos tales acontecimientos tenian el significado de una celebracién imbuida de un
sentido ético y espiritual, pues eran para Hegel una manifestacion del interés con que los
griegos se concebian a s{ mismos como seres libres?8. En ese sentido, afirma que el interés
de estas fiestas “consistia en revelar la libertad [...] Aquellos juegos y artes [...] se
convirtieron en un asunto nacional y formaron pronto un lazo entre toda la nacién; [los
certamenes] fueron uno de los pocos lazos comunes que mantenian unidos a los griegos»

(LFHU, 433).

En el contexto de estos acontecimientos religiosos, que manifiestan aun importantes
elementos de sus origenes rituales (Zimmermann 2012, 12ss; Burkert 2013, 22ss), se
habrian gestado las primeras formas del drama griego. Para Hegel también es el caso que
en lareligion griega las formas dramaticas, asi como las practicas artisticas en general, estan
vinculadas originalmente al culto religioso. Se trata de una comprension del desarrollo del
drama tragico que no carece de asidero histdrico. Antes del siglo V puede encontrarse entre
los griegos una suerte de drama comunitario de caracter religioso que se propone una
renovacion de la vida humana. Segun Bernhard Zimmermann, «[e]n el rito, en la
representacion dramatica [realizados en honor de Dionisos, durante la primavera, «para
invocar el regreso de la vegetacion o para celebrarlo»], se suaviza el conflicto, a menudo

mediante la danza y el canto. Frecuentemente culmina la fiesta en una comida comun, como

78 “Estas fiestas, que se refieren a la vida campesina y se han conservado desde los tiempos mas
remotos, constituyen el unico lado atrayente en la religiéon de los romanos [...] Entre los griegos el
arte de la tragedia tuvo su origen en estas mismas diversiones [...] Las fiestas eleusinas de los griegos
suministraban al sentimiento y al espiritu grandes verdades sobre la vida ética y divina. Las fiestas
romanas se desenvolvian, en cambio, de un modo mas exterior y eran consideradas las mas de las
veces como algo al servicio de la pompa visual [..] Los leones, los negros y los gladiadores
reemplazaban entre los romanos a las tragedias, entre las cuales el espiritu griego representaba los
grandes antagonismos de las potencias morales” (LFHU, 513ss.). La relacion entre el drama tragico y
las fiestas eleusinas es histéricamente problematica, si no de entrada falsa. En las fiestas eleusinas,
cuyo contenido ha sido objeto de incansable debate (la tinica representacion original conocida de los
misterios eleusinos es la tablilla de Ninnio, del 370 a. C. aproximadamente), no se representaban
tragedias, pues no consistian en un espectaculo publico sino en un rito de iniciacién; en todo caso, es
posible que, en los recintos del teAeotriplov, donde se llevaba a cabo, se haya dedicado una parte de
la celebracion a realizar dramas de caracter mimético-ritual (como parte de los drémena), de mayor
arcaismo y sentido religioso, que representaban el mito de Deméter y Perséfone, acompafnados de
musica, canto y danza, y que, seglin testimonio de Plutarco, consistian en participar de un acto de
purificacion mediante el sometimiento a un padecimiento fisico y animico (Cosmopoulos 2015, 22ss;
Eliade 1999, 376). Sin embargo, esta ambigua relacion entre las fiestas eleusinas y los dramas
importa porque permite ensayar una analogia en cuanto al tipo de experiencia que hacen posible: la
experiencia psicolédgica y extatica, patologica, de una excitacion desgarradora que, sin embargo, en el
caso del drama tragico, ya esta mediada (y en espacio publico) por intereses mas artisticos y politicos
que cultuales. Véanse también las notas 37 y 40 del presente capitulo.
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expresion de reconciliacién y restauraciéon del orden, o de salvacion de la comunidad»
(2012, 12ss). Mas adelante se desarrolla un «drama ritual», en momentos de una mayor
diferenciaciéon social, con el surgimiento de sacerdotes que desempefian funciones
jerarquizadas en el culto, lo cual abre a su vez una distancia entre los actores y la comunidad,
como publico espectador. Estas representaciones dramaticas tenian lugar en épocas de
siembra y cosecha anuales, tratdndose de momentos que definen la vida del hombre7°. Al
estar, ademas, vinculada a un espacio sagrado (tépevog), esta forma dramatica requeria

inauguracion y solemnidad, con lo cual la fiesta se destaca institucionalmente (idem).

Ahora bien, la tragedia sobre la que se basa la interpretacion de Hegel, por supuesto,
es la que conocemos como tragedia atica, es decir, aquella que coincide con el florecimiento
politico de Atenas desde finales del siglo VI y durante el siglo V a. C.80 Estamos hablando de
las tragedias que componen el canon clasico8, las de Esquilo, Séfocles, Euripides, y que atin
mantienen un rasgo religioso muy marcado en cuanto se realizaban a proposito del culto al
dios Dionisos. En efecto, en Atenas, estas tragedias solo se representaban en fiestas como
las Dionisias Urbanas o las Leneas. Como sefiala Jacqueline de Romilly, «la representacion
[tragica] misma estaba intercalada en un conjunto eminentemente religioso, e iba
acompaifiada de procesiones y sacrificios» (2011, 16); mas adn, como indica Bernhard
Zimmermann, los dramas tragicos eran presentados como ofrendas espirituales dedicadas
al dios por los ciudadanos reunidos, razén por la cual eran puestas en escena una sola vez
en la celebracién de las fiestas de Atenas (2012, 8 y 34s). En relacién con este contexto
religioso, la tragedia podria ser entendida como una praxis cultual; sin embargo, esto no
impide que la tragedia atica vaya adquiriendo progresivamente una marcada autonomia
frente a la rigidez de la accion ritual para explorar y desarrollar las posibilidades de
tratamiento artistico del mito (Snell 2007, 184ss; Zimmermann 2012, 97ss). La tragedia ha

hecho incluso una presentacion inversa, pervertida, de los rituales en que se encarna el mito

79 Cabe resaltar que segun las lecciones sobre filosofia de la religion de 1827, Hegel habria
considerado la agricultura como una potencia espiritual reconocida en el culto de la religién griega,
es decir, como una de las “potencias universales de la vida ética” (LFR I, 468) a las que se rinde culto
en las fiestas religiosas (como en los misterios eleusinos). A esas “fuerzas y productividades de la
naturaleza” que “son ademas esencialidades espirituales”, corresponden Dionisos o Baco y Démeter,
presentados aqui como “deidades misticas” (LFR I, 485).

80 Este momento de la tragedia —que tiene su punto inicial con la puesta en escena de Los persas de
Esquilo, la primera tragedia que se conserva, en el afio 472 a. C. — se encuentra ya bastante lejos de
sus origenes religiosos. Se tiene conocimiento de que la primera tragedia representada en el festival
de las Dionisias es del 534 a. C. —es decir, hay una diferencia de 62 afos entre el origen institucional
de la tragedia como fiesta publica ateniense y la primera tragedia de la que tenemos informacion,
afios en los cuales las representaciones dramaticas han ido pasando por variaciones y
transformaciones de tipo escénico e ideolégico cuya secuencia a duras penas podemos concebir.

81 En las Lecciones sobre estética Hegel se refiere a esta época de la tragedia con expresiones como “la
excelsa tragedia de los antiguos” (LE, 415) o “la alta tragedia de los antiguos” (LE, 418).
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para distanciarse de su caracter restaurador (Seaford 1994). No obstante, en medio de esta
libertad artistica para elaborar sus contenidos, en los temas e historias miticas que la
tragedia muestra ante el ojo publico se encuentra siempre una presencia de lo sagrado

(Schadewaldt 1981, 38ss).

En los textos editados y publicados de las Lecciones sobre filosofia de la religion
pueden encontrarse algunas afirmaciones que vinculan la tragedia griega con el culto
sagrado, con lo cual se destaca el marco religioso que Hegel toma en consideracién para
comprender el lugar y la funcién de la tragedia en el mundo antiguo. Las fiestas de la ciudad
son acontecimientos realizados para el culto divino. En el contexto de su filosofia de la
religion, Hegel desarrolla el culto como un momento determinante de la exposicion de la
religion griega o “religion de la belleza”, mediante el cual se efectda la relacion entre el
hombre y la divinidad. Asi, en el manuscrito de 1821 para las lecciones sobre filosofia de la
religion, Hegel afirma que “[1]a belleza es el centro de este culto”, con el que “se ha penetrado
en el dominio del espiritu”, ya que mediante el culto “el espiritu seguro de si mismo se
encuentra familiarizado con todos los fenémenos particulares, con las particulares
potencias y objetos de la naturaleza y del espiritu”, de modo que este se revela para el ser
humano como “lo espiritual corporificado, inmediatamente presente” en la misma medida
que dichos fenémenos y objetos particulares aparecen como “lo corporal espiritualizado”.
Asi, para Hegel el culto religioso es una practica por la que la realidad deja de ser algo
extrafio para el espiritu; por el contrario, como espiritu concreto de un pueblo, este se
encuentra a si mismo y se regocija en cada uno de los fenémenos de la realidad natural y
espiritual. En ese sentido, afirma que “[e]] culto [es] una seriedad en el juego, un juego en
serio —una seriedad alegre” (LFRII, 67). Segtin los apuntes de las lecciones de 1824, el culto
es “larelacion por la cual la exterioridad del dios representado o su objetividad respecto de
la conciencia subjetiva son superadas, la identidad de ambos se realiza y la autoconciencia
llega a ser consciente de que en ella inhabita lo divino” (LFR II, 334). Finalmente, en las
lecciones de 1827 se afirma que «el culto consiste en que la conciencia empirica se eleva y
se da a si misma el sentimiento de que lo divino inhabita en ella y que ella esta unida a lo

divino» (LFRII, 483).

En el manuscrito de 1821, Hegel afirma que “el culto es la accién y el acto de tomar
conciencia [..] Religion [significa aqui] solamente objetivar, una mera forma de la
conciencia [...] [aqui el culto aparece] como conciencia de esta unidad en cuanto UNIDAD
CON POTENCIAS UNIVERSALES o como conciencia de ELEVARLAS del goce [...] de
convertirlas en OBJETIVIDAD TEORICA” (sic). Sin embargo, aunque el culto supone una

conciencia de la unidad con las potencias éticas al volverlas objeto de la actividad teorica,
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esto no significa que dichas potencias sean producto del pensamiento abstracto o que la
comprension cultual de estas potencias pudiera reducirse a una serie de proposiciones
légicas y conceptos. “Esta objetividad tedrica es obra de la fantasia y no del pensar

abstracto” (LFR II, 69s); en ese sentido, Hegel afirma lo siguiente:

Por eso este culto es, en parte, la poesia, la fantasfa pensante, que piensa y que destaca las
esencialidades universales, que las coloca delante de si para intuirlas [...], las engendra, las
reviste, las eleva a la autonomia. Por una parte, en la medida en que estas potencias se
fragmentan al infinito [...] y, por otra parte, dado que la figura humana sensible y espiritual
es aquello en lo cual debe ser expuesto el ideal, esta exposicion es inagotable y debe siempre
continuarse y renovarse porque la religiosidad misma es esta transicién permanente del ser-

ahi empirico a lo ideal (LFR I, 72s).

La citareafirma la idea de que, en el mundo griego, las practicas artisticas estan ligadas a un
culto mediante el cual las potencias éticas universales son reconocidas y elevadas mediante
la fantasia. Habiendo una amplia variedad de practicas artisticas, Hegel considera que son
varios los grados y las configuraciones artisticas mediante las que se lleva a cabo dicho
reconocimiento de lo ético; sin embargo, afirma que “la suprema <la exposicion detallada y
movida de estas potencias> es su intuicion en la tragedia y en la comedia”. De esta manera,
se observa que también en el contexto del culto, Hegel considera que el drama griego es la
forma mas elevada de arte —mas aun, es este contexto cultual lo que explica el alto valor
espiritual que Hegel atribuye al drama antiguo, concebido asi como un “espectaculo de la

vida divina” (LFR II, 74s).

Las fiestas hacian posible la intuicion de la vida divina a través del entusiasmo y del
arrebato entre quienes participaban en ellas, y la representacion de tragedias en el contexto
de estas fiestas sagradas habria tenido, segtin Hegel, este propésito (LFR I, 79). En efecto,
la ocasion de la fiesta genera una estimulacidn de los sentidos y de la imaginacién mediante
la participacién en actos que celebran y conmemoran un conjunto de tradiciones que
reafirman la pertenencia y el vinculo de los participantes como miembros de una
comunidad. En el caso del drama tragico, el contexto cultual hizo posible una embriaguez
de los sentidos mediante cantos y danzas que eran ejecutados por el coro. Esta condicién
extatica es de resaltar, pues se corresponde, como se indica también en las Lecciones de
estética (LE, 866s), con el culto en honor de Baco o Dionisos, quien “[es el] vino, pero

[también] el entusiasmo mistico” (LFR I, 53).
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Hegel presenta a Dionisos como una divinidad vinculada con la fertilidad,
implicando en ello el sentido de ser una potencia renovadora y ciclica de la vida82, pero
también con el entusiasmo creador —asi, en las Lecciones de estética se afirma que “la
inspiracion, que todavia comporta un elemento de lo natural, el poder inspirador natural
del vino, los juegos, las representaciones dramaticas, etc., son atribuidos a Dionisos” (LE,
360). Entiende el culto a Dionisos, asimismo, segin lo que afirma sobre el culto griego en
general: que en él, como acto de la vida, se inserta un «goce tedrico y artistico, idealizado
por el sentido, una libertad y espiritualidad en la vida cotidiana e inmediata, una poesia
continua de la vida». Este culto se vincula asi con un «goce ideal y artistico» que se alcanza
« [en] la accidn artistica, [la] pompa, [la] procesion del dios, [asi como en los] servicios,
danzas y atavios por parte de la comunidad». De acuerdo con estas observaciones, Hegel
vincula el culto a Dionisos, asi como el culto a las divinidades griegas en general, con el
desarrollo de practicas artisticas ligadas a un contexto religioso y festivo83. En este sentido,
para Hegel el drama constituia una practica artistica en la que el reconocimiento de las
potencias divinas como potencias reales es elaborado y mantenido en la fantasia y en la
imaginacion: asfi, considera que la tragedia y la comedia “presentaron en ejemplos concretos
la eficiencia y el poder de estas potencias, su COLISION y su lucha reciproca y el final, su
legitimacion absolutamente dnica e IGUAL, en la cual el culto unilateral, la valoracién

unilateral de una potencia acarrea desgracias» (LFRII, 74s).

En el culto, los individuos reconocen y veneran a los dioses como potencias
absolutas, como potencias espirituales elevadas por encima de toda contingencia. En ese

sentido, como se afirma en las lecciones de 1824

[E]l culto a estas potencias substanciales, esencialmente éticas y espirituales es, nuevamente,
el reconocimiento de estas esencialidades del mundo espiritual y natural, el hacerlas
representables en alabanzas, fiestas, triunfos, espectaculos, dramas, canticos, etc., de los que
forma parte el arte. Con ello se demuestra el respeto a estos dioses; éste consiste sobre todo

en las fiestas antedichas, en los juegos; los dioses son honrados de esta manera. (LFR I, 339)

82 En las lecciones sobre filosofia del arte de 1826, Hegel presenta a Dionisos como una
representacion de la fuerza vital productiva y procreadora de la naturaleza, venerada tanto en las
antiguas religiones orientales como en la religion griega. Asi, afirma: “La fuerza procreadora se
representa bien como falo, o como lingam. En Egipto, a menudo se ha hallado en los templos un
pequeno pabelldn destinado al falo, que también se ha encontrado. Melampo llevé el culto mistico de
Dioniso a Grecia, donde aparece igualmente una procesion en la que se porta al falo” (FA 1826, 3815s).
83 En Filosofia real, el arte en general aparece como un aparecer extatico de la verdad (que, sin
embargo, Hegel ya critica en favor de la claridad del concepto), un aparecer sensible e intuitivo para
el cual Hegel utiliza la imagen del delirio dionisiaco: “El arte produce el mundo en el Espiritu y para
la intuicién. Es el Baco de la India; no el claro Espiritu que se sabe sino el Espiritu en trance
[begeistert], que se envuelve en la sensacion y la imagen, bajo ella oculto el horror” (FR, 227).
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Cabe resaltar aqui la vinculacién del arte con una praxis religiosa que vincula al ser humano
con lo divino. En efecto, para Hegel, lo divino no es aqui concebido en contraposiciéon al
mundo humano, como una realidad ajena a los acontecimientos mediante los cuales el
hombre configura su mundo y se concibe a si mismo; por el contrario, « [e]stas potencias
son a la vez lo ético propio del hombre, lo racional de la libertad, las determinaciones éticas
del hombre, sus derechos presentes y vigentes, su espiritu propio y no una substancialidad
y esencialidad exteriores» (LFR II, 483s). La participacién en el culto hace posible la
asimilacién de este saber espiritual, con el cual se logra «hacer presente al dios en si mismo
y por si mismo»; de igual manera, Hegel afirma que «en sus fiestas el hombre muestra su
excelencia, muestra lo mejor de si mismo, tanto lo que tiene como aquello que ha sido capaz
de hacer de si mismo», y en la dedicacién a este acto de conmemoracién y renovacion de la
vida, en la que los individuos hacen gala de sus riquezas y de sus destrezas en honor del
dios, el hombre «se expone a si mismo y asi goza esta aparicién de Dios en el individuo

mismo» (LFR II, 339).

Este reconocimiento de las potencias éticas se lleva a cabo en el culto a través del
sacrificio. El sacrificio implica abandonar algo, privarse de ello y entregarlo8+. Hegel observa
que en el caso del culto griego el sacrificio es un acto del cual, a la vez, se obtiene un goce.
Por ejemplo, se ofrece vino o carne a la divinidad (una ofrenda que Hegel entiende como
una “entrega inutil”, en el sentido de que no se propone como fin la utilidad o algin
propdsito o beneficio egoista), pero este sacrificio es, a la vez, el goce mismo para quienes
lo llevan a cabo. “Comer significa sacrificar y sacrificar significa comer uno mismo. Asi en
todo acto de la vida se inserta este sentido superior y este goce [...] un goce tedrico y
artistico, idealizado por el sentido, una libertad y espiritualidad en la vida cotidiana e
inmediata, una poesia continua de la vida” (LFR II, 74). En efecto, el goce que los seres
humanos obtienen de estos sacrificios u ofrendas al dios esta intimamente ligado a una serie
de practicas artisticas que configuran la realizacion del culto. Mas adn, puede decirse que,
seguin Hegel, en el caso de la religion griega (que la Fenomenologia exponia como una
Kunstreligion o religion del arte) las practicas artisticas adquieren en el contexto del culto

su significado espiritual y verdadero.

Estas referencias muestran que el contexto cultual en el que se enmarcaban las
representaciones de tragedias no constituye un elemento incidental que pueda despacharse

sin mas. Se trata, por el contrario, de un elemento constitutivo de las representaciones

84 En la Fenomenologia ya afirmaba Hegel que: “La accion del culto mismo, comienza, pues, con la
pura entrega de una posesion que el propietario aparentemente olvida como algo totalmente inttil
para él o deja que se volatilice en humo” (FE, 416).
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tragicas y de la manera como su audiencia pudo haberles atribuido un sentido (Sourvinou-
Inwood 2005, 7ss). Esta dimension religiosa, ademas, incluso esta presente en el argumento
mismo de muchas tragedias (Seaford 2018, 210ss; Jameson 2014, 88ss). De alli la presencia
o la evocacién (cuyo sentido y propdsito va desplazandose de lo ritual a lo artistico en el
desarrollo de la tragedia que va de Esquilo a Euripides) de antiguos rituales en Agamendn
(vv. 85ss; 855ss; 1055ss) o al inicio de las Coéforas de Esquilo (vv. 22ss), en la Antigona de
Séfocles (que hace referencia a la cuestidn, ain polémica para la audiencia del siglo V, de la
ejecucion de un entierro a cargo de una mujer, asi como a la prohibicién del entierro para
quienes hubieran traicionado a la polis) o en las Bacantes de Euripides, que se refiere al
oTapayuos (sparagmas), un ritual de descuartizamiento que conmemora a Dionisos®. La
articulaciéon de las tragedias sobre elementos rituales (sacrificios, cantos, plegarias,
epifanias, danzas) y el contexto de su ejecucion, los festivales en honor de Dionisos,

muestran el intimo caracter religioso de la tragedia griegass.

Las fiestas en honor de Dionisos en las que se representaban las tragedias eran
asimismo una fiesta nacional, un espectaculo que tenia el sentido de una manifestacion de
la polis; en la fiesta «la ciudad se hace teatro» (Vernant & Vidal-Naquet 2002, 27; Segal 2000,
239). La tragedia es, asi, un espacio de constitucion de la vida publica y sus «mas altos
intereses», como dirfa Hegel, un espacio en el cual la polis se pone ante sus propios ojos
(«teatro», del griego B¢atpov, quiere decir, precisamente, «lugar para contemplar»). El
drama tragico, asi, constituye una praxis que reflexiona sobre la forma de vida de la polis,
bajo la novedad de la politica democratica no hace mucho instaurada y en pleno desarrollo.
La tragedia aparece asi como la experiencia estética de una transicién historica (Menke

2011, 188ss; Vernant & Vidal-Naquet 2002, 17).

Son estos aspectos religiosos y civicos sobre los que se estructuran los festivales
dramaticos los que median la revelacién y asimilaciéon de los contenidos espirituales
elaborados por la tragedia griega. La fiesta es el espacio en que se toma conciencia de la
relacion del hombre con el conjunto de practicas religiosas que configuran su éthos, su vida
como miembro de la polis. En la celebracion del dios, afirma Hegel, los hombres se celebran

a si mismos -en el culto asi concebido, el hombre muestra y obtiene una consideracion de

85 También puede considerarse el Ayax de Sofocles, donde el héroe, ademas de dar indicaciones sobre
como ha de ser enterrado (vv. 572ss.), realiza invocaciones a los dioses para que limpien su acto
suicida (vv. 825ss.).

86 Al respecto, Zimmermann sefiala que «[e]l hecho de que tanto el “drama”, en cuanto que concepto
que engloba los géneros tragedia, comedia y drama satirico, como el concepto ritual de “drémena”
[que se refiere a la «realizacién de actividades litirgicas que en parte reproducian de forma
mimético-dramatica la doctrina o los mitos»] procedan del mismo verbo drdn, “actuar”, indica ya en
el plano 1éxico la estrecha relacion entre actividad ritual y pieza de teatro» (2017, 14).
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si como ser libre. «La libertad constituye la serenidad de este culto. En el culto se rinde
honor al dios, pero esta veneracién del dios se convierte en veneracion propia del hombre
mismo que hace valer en si mismo la conciencia de su relacién afirmativa y de su unidad con
los dioses. El hombre festeja ahi su propia gloria» (LFR II, 484). Desde esta perspectiva, la
tragedia aparece como una acciéon de la comunidad (Gemeinde) (FA 1826, 513), pues
congrega a la ciudad, que se inserta en un conjunto de celebraciones que abren un espacio
singular para la comprensién que el hombre tiene de si mismo, asi como del modo
histéricamente singular en que ordena su mundo y orienta su accién. La tragedia aparece,
asf, como una praxis reflexiva, y es solo en este sentido que, para Hegel, la tragedia, como
arte dramatico, puede ser considerada como la forma mas desarrollada del arte (LE, 831),
porque su ejecucién lleva a cabo un acontecimiento en el que se actualiza una
autoconciencia historica, haciendo visibles los intereses mas altos del espiritu en la forma
mas desarrollada que, en la consideracion de Hegel, le ha sido posible al arte. En la tragedia
griega se encuentra la forma real y mdas concreta de aquello que Hegel presenta bajo el
concepto de religion del arte, pues es la forma artistica por excelencia en la que el espiritu

obtiene un saber sobre si mismo.

La fiesta es la dimensiéon performativa que permite a la tragedia revelar
estéticamente las potencias éticas que gobiernan la vida. Solo participando de la fiesta se
accede alas intuiciones que presenta la tragedia. Aqui el arte no es la imitacién de una acciéon
sino fundamentalmente la participacién en un acto comunitario mediante el cual, a través
de la estimulacion sensorial, se revelan a la intuicion los poderes éticos que articulan la vida
humana como una realidad espiritual. La dimension performativa de la tragedia muestra
que para Hegel el arte consiste en una praxis, cuyo sentido, sin embargo, esta afectado por

las condiciones histéricas en que las artes hacen su aparicion.
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CAPITULO 111
DEL ARTE A LA HISTORIA: LA TRAGEDIA GRIEGA EN LA PERSPECTIVA DEL ESPiRITU

Habiendo desarrollado los lineamientos principales de la interpretacion hegeliana de la
tragedia griega, hay que ver ahora cdmo se articulan arte e historia en la tragedia seguin la
filosofia de Hegel. Esta relacion, presentada segtn la pauta del concepto de espiritu, se

presenta como una cuestion de caracter doble.

En primer lugar, ;de qué manera la tragedia presenta dicha relacién en el contexto
del mundo griego? En la filosofia de Hegel, segiin la Fenomenologia, a este mundo le
corresponde el arte como religiéon del arte o, como se afirma en las lecciones berlinesas de
la época de madurez, el arte en su determinaciéon suprema segun su forma clasica. Siendo

asi, ;cémo se entiende la tragedia en relacion con este mundo histérico?

Luego, ;cémo se entiende la tragedia segtn el proceso de formacién histérica del
espiritu? Siendo la libertad el principio formal del espiritu, el cual, segiin Hegel, dirige el
proceso histérico de su formacién (esto es, como un progreso en la conciencia de la
libertad), hay que preguntar qué lugar le corresponde a la tragedia segtn esta especifica

exigencia filosofica desde la cual Hegel comprende la historia.

3.1. Arte en su determinacion suprema y confrontacion tragica del mito

Al final del capitulo 1 se indicaba que segtin Hegel el arte, en su determinacién suprema, es
para la época moderna algo del pasado. Se trata, pues, de la conocida y muy discutida tesis
sobre el caracter pretérito del arte. “Considerado en su determinaciéon suprema [héchsten
Bestimmung], el arte es y sigue siendo para nosotros [fiir uns], en todos sus respectos, algo
del pasado [ein Vergangenes]” (LE, 14). Pero bien, ;a qué se refiere esta “determinacion
suprema”? Se refiere al arte como arte bello. Esta especifica modalidad de lo bello que Hegel
atribuye al arte esta determinada, ademas, como una reconciliaciéon de caracter doble. En
primer lugar, como una reconciliacién en la obra de arte misma, entre su forma sensible y
su contenido espiritual; en segundo lugar, como una reconciliacion, a través de la intuicién
sensible, entre esta obra de arte reconciliada y la realidad, en la medida en que esta realidad
puede ser intuida como algo reconciliado, es decir, como una unidad inmediata entre la
sustancia ética (como determinacién universal) y el individuo en cuanto particular. Esta
unidad corresponde, en el marco del desarrollo historico del espiritu, a la eticidad
tradicional que Hegel atribuye al mundo griego y que tendria, asi, la estructura de la obra

reconciliada, que tiene su forma paradigmatica en la escultura clasica. De esta manera, la
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determinacion suprema del arte “radica en poner en marcha una reconciliacién de sus
propios momentos para, mediante ello, propiciar la reconciliacién con la realidad que se
encuentra perdida en el mundo ‘finito’ y su conciencia desgarrada en escisiones y

oposiciones” (Menke 2011, 184s).

Pero esto implica, ademas, que la relacién entre el arte bello y la eticidad tradicional
que Hegel localiza en el mundo griego determina la “determinacién suprema” del arte como
un concepto historico: el rasgo fundamental del arte que, para la época moderna, ha
quedado en el pasado, es el estar centrado en hacer aparecer y darle forma a un mundo cuya
realidad ética esta articulada sobre un conjunto de tradiciones e imperativos que tienen su
fundamento y unidad en el mito y en la religién que lo encarna. “El arte en su determinacién
suprema es para nosotros algo pasado porque lo bello es la figura reconciliada de una
realidad ético-politica pasada, de la eticidad tradicional de la polis griega” (Menke 2011,
186). Por lo tanto, la tesis sobre el caracter pretérito del arte comprende su “determinacion
suprema” como algo pasado en cuanto que esta intrinsecamente vinculada con una realidad
ética propia del mundo antiguo, que contrasta con el caracter de la época moderna; en ese
sentido, dicha tesis alude a una transformacién del vinculo del arte con la realidad,
principalmente, a un distanciamiento del arte respecto del mundo mitico que articula la
eticidad tradicional, la cual es determinada finalmente o “para nosotros” como un momento

pasado de la historia del espiritu que Hegel lleva a concepto.

Ahora bien, ;como se lleva a cabo este distanciamiento del arte respecto de la
eticidad tradicional o, en otras palabras, cémo es que esa determinacion suprema que Hegel
atribuye al arte puede terminar siendo algo pretérito? Claramente se trata de un fenémeno
complejo que atiende a multiples circunstancias historicas; sin embargo, como ha sefialado
Menke, en la filosofia del arte de Hegel “es el arte mismo el que convierte a su ‘determinacién
suprema’ —la determinacién como bello o ideal— en algo ‘perteneciente al pasado’. La
separacién de lo bello no es algo que ocurra al arte desde fuera, sino algo que acontece a

través del arte y en el arte mismo” (Menke 2011, 186).

En la filosofia de Hegel, propiamente es la tragedia griega la que lleva a cabo este
distanciamiento de lo bello y del éthos que le corresponde, mediante un cuestionamiento
del mundo mitico-heroico que sirve de fundamento tanto a la eticidad tradicional del mundo
griego como a la religion del arte que le da forma y por la cual adquiere su autoconciencia.
;Cudl es el lugar o, si puede decirse, la funcién que corresponde a la tragedia en el desarrollo
del mundo de la religion del arte, en ese mundo para el cual la autoconciencia de su propio
espiritu, de su eticidad, se articula en torno a la actualizacién de ritos sagrados y la

participacion en cultos y practicas artistico-religiosas?
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Robert Pippin ha considerado que para Hegel “las limitaciones de lo bello como un
ideal estético fueron dramatica y vividamente presentadas en el drama griego, en la
tragedia” (2009, 399s), de un modo tal que en ella ya se llevaria a cabo lo que en las Lecciones
de estética se afirma acerca de la poesia en general como “fase suprema” del arte —esto es,
que ya en la tragedia “el arte va mds alla de si mismo al abandonar el elemento de la
sensibilidad reconciliada del espiritu y pasar de la poesia de la representacion
[Vorstellung]8” a la prosa del pensar” (LE, 66). Es decir, para Hegel la tragedia griega ya no
presenta lo bello artistico manteniendo la armonia y la reconciliacién (entre forma y
contenido, asi como entre obra y realidad) que tendrian su aparecer paradigmatico en la
escultura. “Es indudable que para Hegel no hay nada ‘mads bello’ que la escultura griega, pero
ya en la tragedia antigua misma se muestra la necesidad de buscar otras formas de
mediacidn para lograr una orientacion historica, o sea una formacién del individuo a través

del arte” (Berr & Gethmann-Siefert 2006, 23)

Ahora bien, asi como hay una diferencia entre la escultura y la tragedia griegas en
cuanto a los contenidos éticos o la autoconciencia espiritual a que dan lugar, hay también,
en el ambito de lo poético, una diferencia importante entre la poesia homérica y el drama
tragico en cuanto a la relacién que mantienen con la tradiciéon mitico-heroica. Segin Hegel,
es importante saber diferenciar entre las obras épicas, que sirven como fundamento de la
conciencia de los pueblos, y “[las] tragedias de Soéfocles en los griegos, [pues] su contenido
no expone el mundo originario de un pueblo, [sino un] periodo ya mas abstracto, mas tardjio,
donde lo espiritual ya se ha escindido en [modos de] configuracién particulares” (FA 1826,

481).

En la épica de Homero, el guerrero heroico que se yergue ante nosotros, rodeado
por el esplendor de su armadura, el penacho y el casco de plumas, de raudo movimiento y
fuerza, es presentado —para usar la férmula homérica— como “algo maravilloso de ver”
(Bobpa i6¢00a188), algo digno de ser visto y reconocido, no sin temor, como modelo de
excelencia. Es sobre todo en la épica homérica que el mito “ofrece su contenido orientador
a quien, al participar del canto, la ronda y el rito entreteje su vida con la reiterada ejecucién
memoriosa de los miles de versos y las miles de variaciones” (Alegria 2015, 152s). Los
héroes aqueos de la epopeya “procedian del recuerdo, mantenido vivo a lo largo de siglos
oscuros, del heroismo micénico, de la nostalgia de tiempos pasados y de una patria perdida”

(Snell 2007, 73s), pero son, no obstante, figuras que se conservan como parte del propio

87 Pippin sigue la traduccidn al inglés de T. M. Knox, quien traduce “Poesie der Vorstellung” por “poetry
of the imagination” (LFA 1, 89).

88 Por ejemplo, en lliada X, 439. Sobre el sentido del verbo Bavpdalewy, véase Prier 1989, 77ss; Snell
2007, 70.
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pasado y que producen admiracion. Para Hegel, los héroes y sus hazafias presentados en la
epopeya homérica son representativos de una situacion politica antigua, donde el derecho
recae sobre la virtud individual®®. Junto con los dioses olimpicos, estos héroes miticos
constituyen el nacleo de la religién griega homérica y, asi, determinan “el arte, la poesia y
toda forma de interés espiritual superior” (Snell 2007, 74). La religion estatuida por los
poemas homéricos es el fundamento de las artes plasticas, de las estatuas y los templos que
se erigen para sus dioses. “Durante trescientos afios el arte griego se esforzé en dar a los
dioses una forma cada vez mas bella y mas digna de admiracién” (Snell 2007, 75)9. Asi, en
general, en la épica el mito es narrado como acontecimiento real (de modo que se espera
del poeta que diga la verdad), donde la realidad queda determinada por la diferenciacion
entre el mundo de los dioses y el mundo de los seres humanos, y donde este obtiene su
sentido de aquel: los dioses determinan la vida de los hombres; el destino de los héroes
guarda una relacion inmediata con el dios (que interviene en su favor o lo persigue
furiosamente) y la estabilidad de la polis depende de la ejecucién de ritos en honor de los
dioses, en cuanto que el ritual tiene un efecto reconciliador en la sociedad como unidad

éticadl.

Ahora bien, ;qué es ese mundo mitico-heroico para la tragedia griega? Mas aun —

;qué es lo que hace la tragedia con los contenidos éticos propios de ese mundo?

Por la forma en que se llevaba a cabo, en el contexto performativo de la fiesta, la

tragedia aparece todavia ligada al culto religioso, participa de este culto en cuanto

89 Por ejemplo, en las Lecciones sobre filosofia de la historia universal se afirma: “La relacion de los
principes con sus subditos y entre si nos es conocida principalmente por Homero. Era una relacién
de confianza; pero todavia mas de temor. El derecho de reinar descansaba en parte en el nacimiento,
pero principalmente en la superioridad personal. La autoridad no era estable ni estaba fundada por
si misma, sino que tenia por condicién esencial el valor, la resolucidn, la inteligencia. Los principes
no son unos opresores; pero tampoco llegan al poder por la necesidad de leyes fijas, sino que la
relacion entre el rey y el sibdito es muy laxa y el subdito siente lo que se llama interés por el rey.
Esto lo vemos también en las tragedias, donde los héroes son en cierto modo independientes y tienen
su propio derecho (LFHU, 411).

90 Snell afirma que es en el arte donde fundamentalmente encuentran su vitalidad estos dioses
olimpicos instituidos por la religiéon homérica. “Los dioses olimpicos murieron a causa de la filosofia
pero han seguido viviendo en el arte. Han continuado siendo uno de los temas mas importantes,
incluso después de extinguirse una fe inconclusa en ellos, y han encontrado asi su forma mas perfecta
y determinante para la posterioridad sélo a partir de la época de Pericles, esto es, cuando los artistas
seguramente dejaron de ser creyentes en el sentido antiguo de la palabra. También la poesia antigua,
hasta bien entrada la época cristiana, toma prestados sus principales temas de la mitologia de los
dioses olimpicos. Y cuando éstos resucitan en el Renacimiento, lo hicieron en el arte” (Snell 2007,
78).

91 Asi, a proposito del final de la Iliada, se afirma en las Lecciones de estética en relacion con el caracter
restaurador de los ritos: “Con la muerte sé6lo se acaba la naturaleza, no el hombre, ni la costumbre y
la eticidad, que exigen los honores de los funerales para los héroes caidos. A todo lo anterior se
afiaden los juegos ante la tumba de Patroclo, los estremecedores ruegos de Priamo, la reconciliacion
de Aquiles, quien le devuelve al padre el cadaver del hijo para que tampoco a éste le falten los honores
de los muertos, satisfaciendo la mas bella conclusién” (LE, 784).
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acontecimiento que tiene una motivacioén religiosa, como son las fiestas Dionisias o las
Panateneas. En términos de Hegel, segin la Fenomenologia, 1a tragedia es todavia una forma
de la religion del arte, aunque —a diferencia de la epopeya, el himno o el canto baquico—
constituye ya un “lenguaje mas elevado” (FE, 425), no solo por ser la mediacion en la que el
espiritu reflexiona sobre el estatuto de los principios que orientan la accién como lo
negativo inherente a la sustancia ética, sino también como construccién de un nuevo tipo
de unidad a través de la mediacién entre el actor tragico (que aparece en su propia persona
y, a la vez, como personaje a través de la mascara) y su audiencia (Donougho 2006, 163s).
Esta vinculacion con el culto religioso tiene una continuacion en las Lecciones de estética, al
afirmar que el coro es el indicador de que la tragedia tiene su origen en las fiestas rituales;
asimismo, como se ha sefialado anteriormente, en los apuntes de von Kehler sobre las
lecciones de filosofia del arte de 1826 se afirma que es en la fiesta donde tenian lugar los
aprendizajes éticos propios de la tragedia (FA 1826, 531). Por su parte, en el manuscrito de
1821 para las lecciones sobre filosofia de la religion, Hegel hace del espectaculo de la
tragedia un equivalente del “camino de purificacién” propio de los misterios, de modo que
el drama tragico lleva a cabo una representacion de la vida divina, llevandola a intuicion
mediante imagenes terribles, pero también plenas de gloria, que producen temor, arrebato
y éxtasis en el espectador: “en la tragedia el temor, la compasion y la tristeza, el haber
recorrido estos estados, son precisamente ese camino de la purificacion que cumple y ha
cumplido lo que debe ser cumplido”, por lo cual en esta forma dramatica del culto “el alma
goza y recibe la indestructible certeza de si misma en virtud de su desprenderse de todo lo
finito” (LFR II, 79)%2. Por ello, segin Hegel, las fiestas griegas tenian un sentido
fundamentalmente ético. Y sin embargo, aun teniendo en cuenta que esas fiestas estan
ligadas a la realizacién y cumplimiento de rituales propios de la tradicién mitico-religiosa

que articula la dindmica de la polis, 1a tragedia no se desarrolla solamente como la extension

92 Este “desprendimiento de lo finito” esta vinculado con la idea del sacrificio que se hace en honor
del diosy que Hegel identifica con “un goce tedrico y artistico, idealizado por el sentido, una libertad
y espiritualidad en la vida cotidiana e inmediata”, cuya suprema intuiciéon es llevada a cabo,
precisamente, por la tragedia y, ademas, por la comedia (LFR I, 74s). Esta idea del sacrificio cultual,
del que participa todavia el drama tragico, parece tener conexion con el sacrifico de la particularidad
unilateral como condicién de la reconciliacion (Versohnung) que Hegel ve en la accidn tragica. En los
apuntes de las lecciones de 1827, se lee que “la finitud que aparece en lo divino es la subordinaciéon
de las mismas potencias éticas. Dado que ellas son particulares contienen el caracter perecedero de
ser unilaterales y de experimentar la suerte de lo unilateral. Esta es la conciencia que los antiguos
llevaron a la representacion y a la intuicion, sobre todo en las tragedias —la Necesidad en cuanto que
se cumple y posee substancia y contenido”; de este modo, con el despojo de la unilateralidad de lo
que entra en conflicto, como ocurriria segin Hegel en Antigona, “la conclusion de la tragedia es la
reconciliacion, no la Necesidad ciega, sino la necesidad racional que aqui comienza a cumplirse” (LFR
11, 485ss).
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de un ritual sino que muestra una distancia cuestionadora frente al mito o incluso invierte

su sentido93.

Ciertamente, la relacion entre el espectador y el acontecer tragico, al menos todavia
hacia la época de Esquilo y Séfocles, no es propiamente “estética”, en sentido moderno, sino
que el acontecimiento se parece mas a un ritual, a una ceremonia en la que se conjuran ideas
y férmulas que intervienen psiquicamente al espectador. —Y sin embargo, esa ceremonia
ha evolucionado lo suficiente como para desarrollar una comprensién de lo ético desde una
perspectiva mas bien escéptica en relacion con los mitos, los cuales son mas bien
reelaborados para producir otro tipo de espectaculo publico. Las tematicas y los contenidos
miticos que el drama tragico elabora tienden a mostrar aspectos de la realidad ética que
imposibilitan su mera actualizacién como un bello éthos, es decir, como una articulacion

inmediatamente armoniosa de los fines de la accién4. Asi, de manera analoga a la sofistica

93 Como ha sefialado Richard Seaford, los rituales suelen implicar alguna teodicea, la legitimacién de
fenémenos anémicos en la realidad social; incluso la muerte real puede ser transformada por el
funeral en un evento tipico con la promulgacién tradicional de la solidaridad, de la pérdida y la
incorporacién en el trasmundo, como ocurre en la épica homérica. Pero la tragedia invierte esa
teodicea: lo andmico se impone, pervierte el ritual en su opuesto —el sacrificio y el ritual funerario,
normalmente expresiones de solidaridad dentro de la familia, se convierten en medios de asesinato
intrafamiliar (Seaford 1994, xv), como ocurre, por ejemplo, en Agamendn: Clitemnestra invita
engafiosamente a Casandra a su casa para hacer las abluciones (xepviBwv), pero solo para volverla
victima del sacrificio (Esquilo 2000, 145; Agam. vv. 1035ss; Seaford 1994, 369ss); también puede
considerarse cdmo, mientras que la Andrémaca de Homero realiza de forma anémala un acto ritual,
esto es, lamentarse prematuramente junto con sus criadas y dentro de su propia casa por la muerte
de Héctor (Homero 2000, 126; I VI, v. 500), aunque solo como expresion de desesperacién ante la
posible destruccion de la casa, la Clitemnestra de Esquilo, por el contrario, hace lo mismo pero no por
desesperacion sino para cometer su venganza contra Agamendn, lo cual conlleva no solo la
(auto)destruccion de su propia casa sino que compromete con ello también el bienestar de la polis
(Seaford 1994, 338ss). Este tipo de contradicciones entre la polis y la familia, como se sabe, esta en el
centro del interés de Hegel por la tragedia, cuya expresion por excelencia ve en la Antigona de
Soéfocles (FD § 166 Obs, 286; LE, 161, 341s, 868, 871; FA 1823, 434; FA 1826, 537; FA 1828, 205; LFR
11, 486s). Asi, en las Lecciones de estética encontramos que “[I]a oposicidn principal, tratada del modo
mas bello particularmente por Sé6focles tras el precedente de Esquilo, es la del Estado, la vida ética en
su universalidad espiritual, y la familia en cuanto la eticidad natural. Estas son las mas puras
potencias de la representacion tragica, pues la armonia de estas esferas y la accién consonante dentro
de su realidad efectiva constituyen la completa realidad del ser-ahi ético” (LE, 868). En la Filosofia
del derecho se afirma que esta oposicion entre la familia y el Estado tiene “una de sus exposiciones
mas sublimes” en la Antigona de S6focles y, a continuacion, que dicha oposicion “es la oposicion ética
suprema y por ello la mas tragica” (FD § 166 Obs, 286). Aunque ciertamente no puede reducirse el
fendmeno de la tragedia a un conflicto entre Estado y familia, si puede decirse, como parece sefialar
Hegel, que esta oposiciéon remite a un aspecto fundamental de la vida ética de los griegos que la
tragedia ha llevado a intuicién mediante su confrontacién con el mito. Como sefala Jonathan Hall en
relacion con la formacion cultural de la Grecia antigua, “[e]n las interacciones del dia a dia, el
ciudadano griego promedio se identificaba a si mismo, en primer lugar, con su familia y con su polis
o comunidad local (y las tensiones posibles que pudieran surgir entre estos dos niveles de auto-
identificacion representa un tema popular en la tragedia atica del siglo V)” (Hall 2009, 604).

94 Asi, por ejemplo, Creonte, quien en dialogo con el corifeo reconoce finalmente haberse equivocado
con Tiresias, asi como la afliccion que le va produciendo su propia decision, su pathos: “[...] estoy
turbado en mi animo. Es terrible ceder, pero herir mi alma con una desgracia por oponerme es
terrible también [...] ;Qué debo hacer? Dime. Yo te obedeceré [...] jAy de mi! jCon trabajo desisto de
mi orden, pero no se debe luchar en vano contra el destino!” (S6focles 2000, 118; Antigona, vv.
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del siglo V9, la tragedia moviliza material mitico en un sentido profundamente irénico para
poner de relieve la experiencia y el poder humanos, mostrando las colisiones internas del
mundo mitico como una suerte de lecciéon para los hombres?. Todo lo heroico se diluye en
un profundo cuestionamiento del orden ético tradicional, frente al cual el hombre aparece
bajo un profundo desamparo. La tragedia muestra en ese éthos una violencia que le es
inherente, de un modo tal que su presencia desestabilizadora para la comunidad ya no
puede ser confrontada y expulsada mediante las formas tradicionales del culto, como los

sacrificios, las invocaciones o las ceremonias fanebres?7.

Asi, como poesia dramatica, la tragedia guarda una relacion con el mito que difiere
delaépica o lalirica. Retoma las leyendas mitico-heroicas, pero los héroes ya no son modelo
de virtud, sus acciones problematizan la realidad ética y son puestas en tela de juicio, de
modo que el ser humano y su accién no pueden circunscribirse o definirse al modo de una
esencia. Por el contrario, la tragedia presenta la vida humana como enigma, como una
realidad inmersa en dobles sentidos que quedan siempre por descifrar (Vernant & Vidal-
Naquet 2002, 82). No se espera de la tragedia que narre con verdad acontecimientos
pasados y particulares; ha eliminado la guia segura de una voz narradora que canta con
verdad, para confrontar al espectador con una pluralidad de voces que mas bien suspenden

la verdad del mito%. Tampoco es poesia para la identificacién magica o inmediata con la

1095ss). El coro invoca a Dionisos para evitar la catastrofe, “Y ahora, cuando la ciudad entera esta
sumida en violento mal, ven con paso expiatorio [...]” (vv. 1140ss); pero eso no evita la muerte de
Hemon, anunciada por Tiresias (vv. 1075ss), ni la de Antigona, a quien, aunque ya demasiado tarde
(como observa el corifeo en v. 1270), Creonte busca para liberarla tras cambiar su decision (vv.
1110ss), ni tampoco la de su esposa Euridice, informada hacia el final por el mensajero (v.1278ss).
95 “El Iégos tiene el supremo poder y es neutral. Puede hacer mucho bien, eliminando el miedo y el
dolor y fomentando el gozo y la compasion (Gorg., Hel. 8, DK, vol. II, pag. 290). Aun cuando sea
engafioso, el engafo puede ser justo y el engafiado puede resultar mas sabio que antes, como sucede
con las ficciones de la tragedia, que para Gorgias era sélo retorica en verso” (Guthrie 1994, 182).

96 Cabe sefialar que este alejamiento o cuestionamiento de lo divino va apareciendo ya en la tradiciéon
lirica, que en sus diferentes expresiones no muestra sencillamente una veneracidn frontal sino luces
y sombras de lo divino. Asi, por ejemplo, en Arquiloco: "Confiate a los dioses en todo: ellos, a veces,
/a quien yace en el suelo oscuro, lo levantan/y libran de infortunio; y en cambio, otras, atacan, /y al
de mas firme asiento lo hacen caer de espaldas; /males sin cuento siguen, y el hombre anda perdido,
/faltandole el sustento, enajenado el animo” (citado en Snell 2007, 123). No se trata, pues, de que la
tragedia aparezca abruptamente con una posicién escéptica frente a la tradicién mitico-religiosa,
sino que esto va abriéndose camino en la tradicidn poética previa.

97 Ya al inicio del Agamendn de Esquilo, por ejemplo, el coro advierte que: “[...] esahora / cual es: mas
concluird en lo ya fijado: / ni el que quema ni el que hace libaciones / ni el que llora, la cdlera mitiga
/ de las ofrendas que no arden” (Esquilo 1984, 11s; Agam., vv. 67ss).

98 De su distancia reflexiva frente al mito no se sigue necesariamente que la tragedia diga cosas falsas.
Al menos para la tragedia del siglo V, ya se ha desarrollado una conciencia de la ficcion, de la actividad
poética como imitacion y creacién de imagenes, cuyo terreno es mas bien lo verosimil y que aparece
a la vez como condicién y resultado del espectaculo dramatico (Vernant & Vidal-Naquet 2002, 83).
Es su entrega a la ficcion y su paulatina emancipacion del ritual lo que permite a la tragedia elaborar
material mitico para establecer otro tipo de relacion con la realidad. A diferencia de la comedia, en la
tragedia del siglo V los sucesos actuales no suelen ser materia de elaboracion artistica, ya que
resultan muy proximos y familiares, les falta distancia temporal como para que el drama permita
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divinidad ni se busca con ella ensalzar el presente, sino que “aquello en lo que la tragedia
griega contribuye para la vida politica de Atenas no es la presentacién de posiciones claras
sino el cuidadoso examen de las cuestiones desde varias perspectivas [...]. La tragedia
provee pocas respuestas, mas bien crea tensiones y plantea preguntas” (Grethlein 2013,

135s).

Puede decirse que la tragedia se propone romper cualquier forma de piedad
simpatica que hiciera del mito una via primordial de transmisién o infusién de dnimos y
poderes éticos; tal cosa no es ya su condicion. Quien participa del drama tragico se hace
testigo de colisiones dentro del campo divino, de aprendizajes que ocurren incluso entre los
dioses y de mutaciones dentro de sus propios planteamientos; asi, por ejemplo, en las
Euménides de Esquilo, hay una clara diferencia entre Apolo y Atenea, abriendo una
incertidumbre respecto de lo que esto significa para los seres humanos, por lo cual, como
tribunal que juzga el crimen de Orestes, han de aprender? las indicaciones juridicas
ofrecidas por Ateneay ser testigos-espectadores de este “primer proceso por sangre vertida
[Ttpwtag Sikag kpivovtes alpatog xutot]” (Esquilo 2000, 252; Eum., v. 682). La revelacion
de estos antagonismos en el campo divino genera asi cuestionamientos fundamentales en
torno a la responsabilidad humana, a su importancia para la vida practica asi como a su
endeble estabilidad cuando se trata de dar cumplimiento a los intereses particulares a como
dé lugar. Como sefiala Charles Segal, en la época de la tragedia, “singularizarse como un
espectaculo es parte de la ambigua relaciéon del héroe con la sociedad, y la sorprendida
mirada del espectador, llena de admiracién, se transforma en una mirada de dolor,
perplejidad y compasién” (2000, 317). El héroe tragico ya no es para este momento una
figura puesta para la identificacidn sino para motivar una reflexién en torno al ser humano.
Asi, la tragedia no es un arte que se proponga la reconciliacién con la realidad del éthos
tradicional o un restablecimiento simpatético del orden que le es propio, sino que elabora
artisticamente esa realidad y sus contenidos éticos haciendo de ella una suerte de objeto
para la comprension, un artefacto estético que no se propone reivindicar cultualmente el
mundo mitico-heroico sino que, aunque siempre dentro de un marco teolédgico

(Schadewaldt 1981, 38), plantea cuestionamientos fundamentales y hace posible la

experimentar las emociones que le son propias no como padecidos en la vida real sino entendidos en
su dimension ficticia. “La realidad factual proporciona a la tragedia, aunque parezca mas proxima a
la realidad, mucho menos material que en la época arcaica de Frinico y Esquilo: los griegos pronto
abandonaron los intentos de escribir tragedias histéricas, dado que el mito se presta mejor que la
historia a una interpretacion del espiritu humano y, por tanto, al juego” (Snell 2007, 200).

99 “[...] pues, mientras se constituye este tribunal, el guardar silencio es una ayuda para que aprendan
mis instrucciones [pabelv Beopovg épovg], tanto la ciudad —que debe aprenderlas para siempre
jamas— como ambas partes, a fin de que se dicte sentencia con rectitud” (Esquilo 2000, 249; Eum.,
vv. 570ss)
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reflexion sobre las colisiones inmanentes a ese mundo y sus consecuencias para la vida

humana y —para usar un término moderno— la razén practical0o.

3.2. Libertad subjetiva y tragedia del espiritu ético (a propdsito de Antigona)

Ahora bien, la distancia reflexiva que, segiin Hegel, la tragedia logra y desarrolla esta
vinculada con el surgimiento de la libertad individual o subjetiva en la vida politica de la
antigua Grecia, especificamente, en la Atenas del siglo V. La tragedia seria una forma
artistica que ha llevado a la conciencia del espiritu esalibertad individual o subjetiva. En ese
sentido, en las Lecciones sobre filosofia de la historia universal, se afirma:
En Atenas asistimos al despertar de la libertad subjetiva; el hombre ha entrado en si mismo
y actuia libre y productivamente hacia afuera. Por esto vemos florecer también aqui todas las
artes y ciencias. El summum de la poesia es el drama; y la poesia dramdtica, en su desarrollo
mds hermoso y logrado, en la tragedia y la comedia, aparece en Atenas!0[cursivas propias].
El florecimiento de la ciencia ha sido parte, con Sdcrates, Platén y Aristoteles, de la cultura
de Atenas. Igualmente la elocuencia ha alcanzado aqui su desarrollo supremo y las artes
plasticas han llegado a su cumbre también en Atenas. Vemos nacer aqui todo esto en su

idealidad, porque el hombre se ha hecho consciente de si mismo, se ha hecho objetivo y ha
objetivado a la vez su idea (LFHU, 473).

Esa misma subjetividad seria para Hegel el origen del fin del bello éthos, que llega a su
cumplimiento en Atenas. Pero, ademas, seria el punto decisivo que determina la transiciéon

ala época moderna en el marco de la historia del espiritu como conciencia de la libertad.

En los Lineamientos fundamentales de la filosofia del derecho, Hegel afirma que “el
derecho de la libertad subjetiva, constituye el punto central y de transicién en la diferencia
entre la antigiiedad y la época moderna” (FD § 124, Obs, 219)102. Segtin Hegel, la libertad

subjetiva es una forma de la libertad de la cual solo se ha alcanzado una conciencia plena en

100 Recuérdese que en general este término conceptualiza una idea de la libertad humana que la
tragedia ayuda a profundizar y cuestionar, pero ya bajo el marco de esa filosofia de lo tragico que
impulsan el pensamiento post-kantiano y el idealismo aleman.

101 Este florecimiento de las artes en Atenas parece haberse centrado sobre todo, aunque no
exclusivamente, en los festivales dramaticos y en la pintura mural. Asi, por ejemplo, en relacién con
el declive de los simposios entre los griegos hacia el siglo V, Oswyn Murray sefiala que “[e]l
patronazgo artistico y cultural de la nueva democracia ateniense se enfocd, en cambio, en los
festivales publicos, especialmente en la tragedia [...] y en la pintura mural publica, en vez de la poesia
lirica y la pintura de ceramica” (Murray 2009, p. 522).

102 Cabe recordar también el comentario de Georg Liikacs respecto a esta problematica histdrica en
su estudio sobre el joven Hegel: “La filosofia hegeliana de la cultura se basa mas bien en que la nueva
era, la moderna sociedad burguesa, ha formado finalmente aquella individualidad del hombre en la
que estriba la superioridad de la fase actualmente alcanzada sobre la Antigiiedad en todos los
terrenos de la cultura humana, a pesar de la magnificencia de la vida politica y cultural antigua [...]
esa individualidad es para Hegel el resultado necesario de aquel desarrollo social; dicho
filos6ficamente: el resultado necesario de la “autoalienacion” del hombre que progresa hasta
culminar en la moderna sociedad burguesa” (Lukacs 1963, 395s).
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el mundo moderno193 —esa “nueva forma del mundo” fundamentada en la conciencia del
derecho individual y la legitimidad del si mismo. Es decir, que la experiencia de la libertad
que caracteriza a la modernidad es la de la libertad como autonomia. La autonomia es
entendida por Hegel como la libertad en su ser para si, la libertad como autodeterminacion
o como independencia. En la observacion al § 185 de la Filosofia del derecho, Hegel observa
que histéricamente esta forma de la libertad, denominada alli como “principio de la libertad
independiente”, ha surgido en oposicién a la eticidad natural de los estados de la
antigiiedad. Mas atn, sefiala que alli donde en la antigliedad ha surgido dicho principio, esto
ha significado para dichos estados el inicio de “la corrupcién de las costumbres y la razén
ultima de su decadencia”104. Esto es asi porque tal principio, entendido por Hegel como una
infinita reflexion de la autoconciencia sobre si, es constitutivo de un tipo de individuo cuya
libertad resulta incompatible con aquellas formaciones sociales y juridicas cuyas
instituciones y normas tienen su fundamento en la tradiciéon y en la autoridad por ella
exigida en virtud de su antigiiedad o del poder con que mantiene su imposicién. En estas
formaciones sociales simples, el fundamento normativo de las acciones individuales no
radica en alguna forma de autodeterminacion racional. En ese sentido, afirma que
[e]l principio de la personalidad independiente y en si misma infinita del individuo, de la
libertad subjetiva, que interiormente surgi6 con la religién cristiana y exteriormente -y por
lo tanto ligada con la universalidad abstracta- con el mundo romano, no alcanza su derecho
en aquella forma solo sustancial del espiritu real. Este principio es histéricamente posterior

al mundo griego, y la reflexidn filoséfica que alcanza esta profundidad es también posterior
a la idea sustancial de la filosofia griega (FD §185, Obs., 306s).

De esta manera, el principio de la autonomia, de la libertad subjetiva, opera negativamente
frente a aquella eticidad natural o tradicional, pues tal principio supone un individuo que ya
no se identifica inmediatamente con su accién ni le adjudica un caracter substancial
apelando unicamente a su linaje o a su pertenencia natural al conjunto de instituciones y
normas que constituyen el éthos de su comunidad; por el contrario, estamos frente a un
individuo para el cual el fundamento de toda norma pasa necesariamente por la reflexividad

de su voluntad.

103 Hegel no usa el término “modernidad” sino que se refiere a esta época con términos como “mundo
moderno” (moderne Welt) o “época moderna” (moderne Zeit, moderne Zeiten) (Giusti 1989, 44ss).
104 E] creciente fomento del principio de la subjetividad como fundamento legitimador en las esferas
de interaccion social resulta indicador de la disolucidn critica de la eticidad natural, de aquellas
formaciones sociales simples basadas en relaciones de seforio y parentesco. Como ya se ha sefialado,
esta tesis es construida por Hegel, precisamente, a partir de su interpretacion de la tragedia griega,
sobre todo, en la Fenomenologia del espiritu (Alegria 1997, 36ss; Menke 2011, 183ss).
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Ahora bien, esta aparicion de la subjetividad en el mundo antiguo y su eticidad
tradicional es caracterizada por Hegel, precisamente, como una tragedia que ve
representada en la figura de Sdcrates.

En Socrates vemos representada la tragedia del espiritu griego. Es el mas noble de los

hombres; es moralmente intachable; pero trajo a la conciencia el principio de un mundo

suprasensible, un principio de libertad del pensamiento puro, del pensamiento
absolutamente justificado, que existe pura y simplemente en si y por si; y este principio de

la inferioridad, con su libertad de eleccién, significaba la destruccién del Estado ateniense.
El destino de Sécrates es, pues, el de la suprema tragedia (LFHU, 486).

Hegel utiliza aqui el término “tragedia” para referirse a una transicion histérica en la
constitucién de la realidad ética y en la formacién o autodeterminacién del espiritu. Pero el
uso de este término solo tiene sentido en cuanto, para Hegel, la tragedia misma, como arte
dramatico, ha revelado dicha disolucién para la intuicién o representacion sensible: la
tragedia del espiritu griego, la disolucién del bello éthos tradicional, radica en la progresiva
aparicion de la libertad subjetiva, frente a la cual la unidad supuesta del espiritu ético pierde
su inmediatez. De esta manera, aun cuando segun la tesis de Hegel la libertad subjetiva solo
puede aparecer en oposicion al mundo ético de la antigiedad, nos hemos encontrado aqui,
sin embargo, con una experiencia propia de ese mundo del espiritu, el drama tragico, que
Hegel vincula con esta nueva forma de libertad —aunque de modo negativo, es decir, como
crisis de la eticidad natural. Para Hegel, la tragedia pone en escena un problema referido a
una contradiccion o conflicto generado por la accion del héroe, conflicto cuya resolucién

esta vinculada con la aparicion de la conciencia de la libertad subjetiva.

En la tragedia aparece una experiencia de violencia que disuelve la unidad inmediata
de lo ético tradicional y que ocasiona, asimismo, que el individuo abandone ese bello éthos
como condicién de la determinacion de su libertad. La experiencia tragica en la que aparece
esta conciencia de la libertad subjetiva (aunque incipiente y negativa, origen de la escisiéon

de la sustancia) esta reflejada en la lectura que Hegel hace de la Antigona de Séfocles.

Antigona es para Hegel una tragedia que pone en escena un conflicto entre dos
determinaciones de la ley, la escision de una misma sustancia, de un mismo contenido ético,
las cuales quieren hacerse valer por encima de la otra. Como se sabe, la trama de S6focles
comienza con una Antigona que se lamenta ante su hermana Ismene por la resolucién de
Creonte, tio suyo y actual rey de Tebas, respecto del trato que ha de darse a los cadaveres
de sus hermanos. Mientras que para Eteocles, quien habia asumido previamente el gobierno
de Tebas, se exige respeto y que se le celebren las respectivas honras finebres, Creonte
ordena que, por el contrario, a Polinices, quien habia atacado la ciudad desconociendo el

gobierno de su hermano, se le abandone insepulto fuera de la ciudad, ordenando por ley que
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nadie lo entierre, bajo amenaza de pena de muerte. Mientras Creonte se atiene a su decisiéon
bajo el convencimiento de que no se puede ser indulgente con los enemigos de la ciudad,
aunque sean o hayan sido familiares suyos, Antigona rechaza esta ley de la ciudad exigiendo
que, a cambio, se respete la ley de los dioses antiguos que salvaguardan la familia, ley que
exige que se les dé a los parientes la sepultura debida. Para Antigona, la ley del Estado que
Creonte busca defender es ilegitima porque se opone al mandato de los dioses subterraneos,
a la tradicion. Asi, respecto de los decretos de Creonte, Antigona afirma que “[n]o fue Zeus
el que los ha mandado publicar, ni la Justicia que vive con los dioses de abajo la que fij6 tales
leyes para los hombres”, es decir, niega que los decretos de Creonte tuvieran el poder
suficiente como para contravenir “las leyes no escritas e inquebrantables de los dioses”, las
cuales “no son de hoy ni de ayer, sino de siempre, y nadie sabe de dénde surgieron” (Séfocles
2000, 93; Ant,, vv. 449ss). Es por su identificacién irrestricta con las leyes no escritas y
eternas de los dioses y su defensa que Antigona lleva a cabo su cometido, no duda
inicialmente de su reclamo ni teme las represalias que Creonte pudiera ejercer sobre ella

por su determinacién de enterrar a su hermano Polinices.

Por su parte, como se ha dicho, Creonte esta empecinado en defender la ley que ha
impuesto, convencido de que es preferible defender aquello que es justo y bueno para toda
la ciudad. Desde esta posicion, Creonte decreta aquel castigo contra el cadaver de Polinices
porque este se ha mostrado como un enemigo de la ciudad, frente al cual -cree- no debe
haber ningtn tipo de consideracion, pues afirma que “al que tiene en mayor estima a un
amigo que a su propia patria no lo considero digno de nada” (Séfocles 2000, 84; Ant., vv.
175ss). No se trata de que Creonte rechace abiertamente la ley de los dioses de Antigona y
la contraponga a “su” ley como rey de la ciudad; en todo caso, parece mas bien que Creonte
tiene una interpretacion distinta del sentido de esta misma ley, pues le resulta inconcebible
que la ley de los dioses permita honrar a quienes insensatamente se han mostrado como
enemigos de Tebas: “nunca por mi parte los malvados estaran por delante de los justos en
lo que a honra se refiere. [...] ;Es que ves que los dioses den honra a los malvados? No es

posible” (Séfocles 2000, 287; Ant., vv. 280ss).

Para Hegel, tanto la posicion de Antigona como la de Creonte resultan ser legitimas
en un sentido pero ilegitimas en otro. “Ambos estan en lo justo y en lo injusto, y esto injusto
que tienen ambos cae sobre ellos” (FA 1826, 537). Ambos estan en lo justo en tanto que su
posicién no resulta de un interés individual arbitrario sino que se enlaza con una figura
universal: Antigona es justa al querer defender el derecho de la familia, del mismo modo en
que Creonte esta en lo justo por querer defender el derecho del Estado. Una y otro “tienen

ciertamente lo mismo un fin individual; pero lo sustancial, el pathos que los impulsa como
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contenido de su accidn, es de una legitimidad absoluta y precisamente por ello también en
si mismo de un interés universal” (LE, 418). Sin embargo, ambos cometen también una
injusticia al desconocer ciegamente la legitimidad del derecho opuesto: Antigona
menosprecia la ley del Estado mientras que Creonte, valiéndose de su poder, cae en una
impiedad al negar para Polinices las honras finebres y amenazar con la muerte a quien se
atreva a enterrar su cadaver (como lo hara Antigona posteriormente). En esta revelacion
del conflicto inmanente a la sustancia ética radica la tragedia para Hegel: cada individuo
esta tan inmerso en el pathos ético que lo gobierna que solo puede actuar en nombre de
este, pero fallando en respetar y reconocer el pathos, también justificado, que motiva al

individuo con quien ha entrado en conflicto.

Ahora bien, lo que al parecer Hegel busca destacar en la figura de Antigona es que
anuncia la formacién de una voluntad auténoma, debido a que interpreta que ella deja
entrever el reconocimiento de la unilateralidad de su propia postural®. Con este
reconocimiento de la propia unilateralidad se abre paso, a su vez, el reconocimiento, por lo
menos, indirecto de la legitimidad de la posicién de Creonte. Hegel sostiene esta lectura
sobre los versos 920-930 de la tragedia, en los que Antigona reconoce su falta: “Pues bien si
esto [es decir, su condena] es lo que esta bien entre los dioses, después de sufrir, reconoceré

que estoy equivocada” (Sofocles 2000, 111; Ant., vv. 925ss).

Segliin Menke, lo importante para Hegel en relacién con el vinculo de la tragedia y la
libertad subjetiva es que Antigona, al reconocer el limite de su propio pdthos, esto es, al
revelar para la conciencia la inestable inmediatez en la que ha quedado escindido su propio
éthos, se manifiesta como “una subjetividad que es libre de la vinculaciéon inmediata con ‘una
ley’ y con ello libre para el ‘reconocimiento’ justo también de lo opuesto [...] Antigona se
convierte para Hegel en la primera figura de una individualidad que es libre para el
desplazamiento irdnico, inadvertido, de las formas de vida previas de una comunidad ética
en funcién de la formacién y realizacion del bien propio de cada una de ellas” (Menke 2011,
1915s). Lo que la Antigona de S6focles revela sobre la sustancia ética constituye la imagen de
lo que Sdcrates es para Atenas, segiin Hegel: la accion piadosa y consciente de su ley que
emerge en el momento de crisis solo para elevar a la conciencia la profunda ruptura del
mundo ético que orienta la accion del hombre, el desamparo y la desorientacion frente a un
mundo para el cual la libertad subjetiva solo puede aparecer en oposiciéon y como principio

de corrupcion de las costumbres.

105 Para Houlgate (2007, 155), es Creonte el que reconoce su error, no Antigona.
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Puede decirse que de acuerdo con la lectura de Hegel, las acciones que toman
Antigona y Creonte, principalmente, responden a una tnica accién, a un inico movimiento
en el cual confluyen las acciones de los personajes individuales: la experiencia de la
conciencia de la libertad como disolucion de la sustancia ética y unilateralidad del pathos
heroico. La tragedia, pues, tiene para Hegel el peculiar caracter de ser una praxis artistica
que expone el transito de una eticidad natural a otra forma ética para la cual la libertad
subjetiva, la autonomia, ha de ser principio constitutivo, como ocurrira con el Estado de
derecho y el mundo cristiano que ya abren propiamente la época moderna. Antigona, en la
version de Soéfocles, no es propiamente una representacion estética del sujeto libre,
autéonomo, de la modernidad. Antigona representaria para Hegel méas bien una figuracién
de transito entre la legalidad propia de la eticidad natural y la libertad subjetiva que para la
modernidad aparece como autonomia. Los héroes que la tragedia pone en escena son
“hombres autoconscientes que conocen y saben decir su derecho y su fin, la fuerza y la
voluntad de su determinacién. Son artistas que [..] exteriorizan la intima esencia,
demuestran el derecho de su actuar y afirman serenamente y expresan detenidamente el
pathos al que pertenecen, libres de circunstancias contingentes y de la particularidad de las
personalidades, en su individualidad universal” (FE, 835). En ese sentido, para Hegel el
héroe tragico aparece en escena como una figuracion del derecho, como una estatua viviente
en la que el ser humano ve desplegarse su propia conciencia ética. Por eso la tragedia no es
la representacion del conflicto entre individuos, entre sus intereses, pasiones o creencias
particulares, sino que el derecho que defienden siempre esta ligado a una universalidad:
para Hegel, en la tragedia griega el conflicto es un conflicto entre formas del derecho, entre
derecho de la familia (los dioses subterraneos, las Erinias) y derecho del Estado (Apolo),
que siempre entran en colisién dentro de un marco teolégico. También en Esquilo ha notado
Hegel que hay una contraposicion entre formas del derecho, expresada en la contraposicién
entre las Erinias, como “viejas deidades” y protectoras de la familia, y Apolo, calificado por
ellas como uno de los “dioses demasiado jévenes” y protector de la polis, cuya oposicién es
desatada por laaccion de Orestes (Esquilo 2000, 503s; Eum., vv. 150-179). Para Hegel, todos
estos casos de potencias éticas enfrentadas entre si constituyen formas escindidas de lo que
en si, de manera abstracta, simplemente es llamado Zeus (como lo hace también Esquilo),

el derecho en su universalidad abstracta (lo que es justo, lo que debe ser respetado sin mas).

Asi pues, en lineas generales, Hegel ve en la tragedia el despliegue de un contenido
ético fundamental parala comprension de la formacidn histérica de la libertad subjetiva. Lo
que la tragedia revela para Hegel es que la accién que reclama su legitimidad desde una
identificaciéon inmediata con el derecho cae victima de su propia unilateralidad sin poder

dar plena cuenta del contenido universal concreto del derecho. La liberacion de la propia
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posicion, el dejar de estar irremediablemente sujeto a la ley que se asume como dada e
inmediata, la ruptura con la inmediatez del mundo ético, es condicién de la formacién de un

sujeto auténomo.

3.3. Mas alla del mundo griego: la tragedia en la historia del espiritu

Debido a este extrafiamiento en el que aparece la libertad subjetiva y que deviene en el
hundimiento de la eticidad tradicional, Hegel considera que en la tragedia griega se pone de
manifiesto una diferencia fundamental en el desarrollo de la historia del espiritu. Ahora
bien, cuando preguntamos con Hegel por la determinacion histdrica de la tragedia, nos

encontramos con que esta se encuentra inserta en un doble plano.

Por un lado, la tragedia es historica en el sentido de que tiene su realidad especifica
y concreta en el mundo griego, en cuanto produce la intuicién en la que este espiritu
encuentra su autoconciencia; por otro lado, como exposicion de la disolucion de la sustancia
ética, vista desde el punto de vista del para-nosotros, la tragedia es historica en cuanto
aparece como un momento fundamental en el desarrollo de la historia del espiritu como
progreso en la conciencia de la libertad. En el primer caso, la tragedia se concibe como un
fenémeno especificamente griego; en el segundo, como un momento del proceso general de
autodeterminacion del espiritu. En el primer caso, la tragedia es acontecimiento artistico
para un pueblo; en el segundo, lleva a su consumacion y disuelve la determinacién suprema
del arte como instancia fundamental de la autorrealizacion del espiritu. Es decir que, si bien
para el mundo griego la tragedia es un arte en el sentido de una praxis que instaura la
realidad llevandola a intuicién, cuando hablamos de la tragedia como un conflicto entre
potencias éticas que disuelve la inmediatez del espiritu ético, haciendo de este un momento
del pasado histoérico del espiritu, ya no hablamos de la tragedia propiamente como arte sino
en funcién de la estructura dialéctica que Hegel interpreta en la accién tragica y que no seria
otra cosa que la figuracién del movimiento mismo del espiritu, de ese autosacrificio del
absoluto que ya se perfilaba en el Ensayo sobre derecho natural y que la Fenomenologia

expone como la negatividad inmanente a la sustancia que se revela como sujeto.

De esta manera, la cuestion es si con lalectura de Hegel, la que ve en la acciéon tragica
la disolucién de la sustancia ética que en su pensamiento corresponde al mundo griego,
accedemos a la realidad de la tragedia misma, esto es, a la tragedia como algo propiamente
histérico, ala circunstancia histérica parala cual la tragedia es un “arte” o, mas propiamente,

poesia y, en ese sentido, una accién reveladora de un mundo humano.
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Al hacer énfasis sobre la idea del conflicto ético y la reconciliacién que la tragedia
lleva a intuicion, Hegel no se cuestiona en qué sentido esto puede ser motivo de una
celebracién, especificamente, cémo esto podria ser parte o motivo de un acontecimiento
festivo en el que la ciudad griega rinde culto al Dios. Vincula la tragedia con la fiesta de
Dionisos como fiesta de la ciudad, pero no se pregunta propiamente en qué consiste esa
vinculacion o si en esa vinculacién puede revelarse lo propiamente historico de la tragedia.
No se pregunta en qué medida esa estructura dialéctica que atribuye a la accién tragica (que
va de la inmediatez de la unidad ética a su particularizacién conflictiva en la accién heroica
y a su “reconciliacién” mediante la negacién de lo unilateral como cumplimiento de la
Necesidad) puede estar vinculada con la fiesta de Dionisos. No se cuestiona si la atencion
sobre la estructura de esa accion es el criterio que realmente puede explicar el sentido de la
tragedia como un acontecimiento especificamente griego, esto es, concretamente historico.
Sin embargo, como se ha sefialado, aun asi encontramos en el pensamiento de Hegel ciertos
rastros para hacer ver que la condicién por la cual la tragedia aparece como un arte del
mundo griego es que aparece vinculada con la realizacién de fiestas religiosas en las que la
polis se congrega a celebrar al dios y a celebrarse a si misma mediante la intuicién de la vida
divina, como aquello que se hace presente entre los hombres. En este ambito, la tragedia es
poesia que permite intuir las potencias éticas y naturales que articulan la vida del hombre,
esto es, lo divino llevandolas a intuicidn en las acciones ejecutadas por los propios hombres;
de modo que como accién dramadtica, la tragedia es un “punto de unificacién entre los
hombres” (Berr & Gethmann-Siefert 2006, 37). Esto implica entender la tragedia como un
arte que esta inserto en el contexto del culto religioso. Como se puede pensar a partir de los
apuntes sobre filosofia de la religiéon, Hegel concibe que, en general, en el culto de la religién
de la belleza en el que la tragedia hace su aparicidn, el hombre se ve y se celebra a si mismo,
y que la tragedia no solo forma parte de estas fiestas y del culto sino que le corresponde el
hacer posible una forma de intuicién que para Hegel constituye la suprema exposicion de
las potencias éticas que ese culto celebra y que le dan realidad a ese mundo humano (FR I,
74s, 79, 485ss). La tragedia es, asi, arte en el sentido indicado por la Enciclopedia, como
ideal, como una figura sensible en la que el espiritu se encarna para concebirse a si mismo
en el elemento de la intuicion (E § 556, 582); en otras palabras, para el mundo griego la
tragedia es arte segun lo dicho en las lecciones de estética de 1826, “un modo como el

hombre ha tomado conciencia de las supremas ideas de su espiritu” (FA 1826, 51).

La tragedia griega es arte en la medida en que es poesia, palabra creadora. Esto es
algo que Hegel reconoce en la medida en que se refiere a la tragedia como un lenguaje (en
la Fenomenologia) y como poesia dramatica (en las lecciones sobre filosofia del arte). Si lo

propio del arte es abrir la sensibilidad para la revelacion del espiritu, la manera en que la
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tragedia lleva esto a cabo es volcandose sobre el lenguaje, sobre ese lenguaje previamente
instaurado por Homero, y haciendo de él un lugar para la intuicién del espiritu. La tragedia
hace del lenguaje un acontecimiento, crea la situacién en la que el hombre, el espiritu, se
intuye a si mismo, esto es, instaura el tiempo y el lugar, la ocasién religiosamente destacada,
donde la polis se ve a si misma. En esa medida la tragedia es fundamentalmente poesia, acto
poético. Si la tragedia llega a esa intuicién que Hegel le atribuye, es porque se trata de un
lenguaje que acontece cargado de emociones intensificadas, que se vale de invocaciones y
férmulas rituales, cantos y danzas, en los que resuena todavia lo que Burkert llama el origen
salvaje de la tragedial® y que, generando fuertes estimulos sobre el cuerpo de los
espectadores!97, permite abrir la ocasion para la intuicién de la realidad del hombre con

motivo de la fiesta del dios.

La tragedia es poesia religiosa, pero no porque esa poesia hable sobre dios o sobre
algo religioso sino en la medida en que en esa poesia se pone en juego la comprension del
mismo ser humano y su mundo, en la medida en que a propdsito de cuestiones teolédgicas la

tragedia abre cuestiones que implican profundamente la vida de la polis.

Pero la comprension del hombre que resulta de esta intuicion esta lejos de una feliz
e ingenua armonia con lo divino, si se toma en cuenta la manera en que la tragedia expone
la vida humana, esto es, en situaciones que, por el contrario, buscan destacar su
extrafiamiento y desconcierto frente a lo divino. Y aun asi, en la experiencia de esta crisis
generalizada del hombre y del saber ético, la tragedia hace posible un goce —esto es, la

tragedia presenta toda esa seriedad de la muerte, la locura y el desamparo que aquejan al

106 “La tpaywbia se emancipé del macho cabrio; y, sin embargo, la esencia del sacrificio impregna
todavia la tragedia madura. En Esquilo, Séfocles y Euripides, la situacion del sacrificio, la matanza
ritual, el 00wy, constituyen el trasfondo, cuando no el centro de la acciéon” (Burkert 2011, 74).

107 Que el lenguaje poéticamente compuesto puede generar respuestas fisiolégicas y afectivas es algo
que ya Gorgias consideraba como el resultado del poder de la palabra. Asi, por ejemplo, en el Elogio
de Helena sefialaba que a quienes escuchan (&xovovtag) poesia “suele invadirles un escalofrio de
terror, una compasion desbordante de lagrimas, una afliccién por amor a los dolientes; con ocasion
de venturas y desventuras de acciones y personas extranas, el alma experimenta, por medio de las
palabras, una experiencia propia” (Gorgias 1996, 207; Hel., 9). Como sefiala al respecto Charles Segal:
“Las crisis que se suceden en las piezas [tragicas] producen reacciones violentas de escalofrios,
temblores, erizamiento del cabello, afasia, vértigo, martilleo y vuelcos del corazoén, helados
estremecimientos en el vientre y una tensidon general en el cuerpo” (2000, 227). Piénsese, por
ejemplo, en el interés de Esquilo, segin los testimonios antiguos, en los poderosos efectos
audiovisuales que elaboraba para sus tragedias. En Sofocles y en Euripides este interés decae un
poco, aunque también tienen su esfinge silbadora, héroes vociferantes y enfermos que gritan; pero
es sobre todo en Esquilo donde se habria desarrollado dicho interés. Asi, se cuenta que cuando el
coro de Furias apareci6 en escena en el estreno de las Euménides, “los nifios se desmayaban y las
mujeres abortaban”, lo cual, independientemente de su exactitud histérica, es un sintoma del espiritu
de su arte (Segal 2000, 233).
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hombre como si se tratara de un juego, como “un juego en serio — una seriedad alegre” (LFR

I, 67), como afirma Hegel del culto griego en general.

La tragedia permite la proximidad de esa negatividad inmanente al mundo humano,
pero de un modo tal que la disolucién de lo ético experimentada por quien participa del
acontecer tragico es una experiencia que ocurre bajo la conciencia de que se trata de algo
creado por el ser humano mismo, por el poeta (E § 560, 583), pero también por los actores
y los miembros del coro; todos participan en la creaciéon de una situacion ficticia, donde se
proyecta la imagen de una situaciéon posible y verosimil, para que el individuo pueda
acceder de manera extra-ordinaria a esta experiencia del desgarramiento de lo ético, del
hombre y de su mundo intervenido de maneras impredecibles por los dioses. Es la vida del
espiritu lo que la tragedia lleva a intuicion, pero en la forma de una imagen. Es el mismo
espiritu el que acontece en la imagen, pero es una imagen de la que el espiritu también se
diferencia a si mismo. Porque ya no se encuentra sumido todo él en la imagen, ya no es la

imagen sino en la imagen108,

Para Hegel, el valor de la tragedia como arte del mundo griego, como lenguaje mas
elevado de la religion del arte, radica fundamentalmente en haber hecho posible la
obtencion de este saber sobre el espiritu a través de la intuicion, esto es, mediante la
elaboracién de imagenes sobre lo divino con cantos, musica y discurso poéticamente
elaborado, haciendo al espiritu consciente de su propia e inmanente negatividad. No se trata
de que los elementos rituales y performativos de la tragedia sean por si mismos los que le
dan su sentido artistico, sino de que la tragedia se vale de tales elementos y los reelabora
(tal es la transformacién que el arte hace posible) para generar un efecto sobre la realidad
del mundo griego. En ese sentido, es una instancia de la imaginacién creadora que
caracteriza al arte. La tragedia es ella misma un acontecimiento artistico en el que se lleva a
cabo, siempre en el elemento de la intuicion o la representacion sensible, una interiorizacion
(Erinnerung) de la sustancia ética —esto es, la tragedia transforma el mito en recuerdo, en
algo que se trae a la memoria, pero ya no con el propésito de restaurar ese éthos de la

antigiiedad sino para presentarlo en el marco de un acontecimiento que dispone de sus

108 Valiéndose de las investigaciones de B. Schweitzer, Snell ofrece una indicacién en torno a esta
diferencia en el ambito de las artes plasticas: mientras en la época arcaica las estatuas llevaban una
inscripcién que las identificaba sin mas con la persona que representaban (“Yo soy Cares, sefior de
Tiquiusa”), en la Atenas del siglo V, en cambio, se encuentran inscripciones que dicen “Yo soy la
imagen, la tumba o la lapida de fulano de tal”, de lo cual Snell infiere que ya para este momento el
arte no se identifica con la realidad o con la persona sino que el arte es mimesis (Snell 2007, 185),
aunque no necesariamente en el sentido de una “copia” o “mera imitacion” de la realidad sin ser el
arte mismo algo real. Si puede hablarse de mimesis en la tragedia es porque crea situaciones posibles,
le da otro tipo de realidad al mito, una realidad en la que, aunque ya no se participa del mito con el
propésito de desencadenar simpatéticamente sus fuerzas éticas, el mito sigue apareciendo en toda
su seriedad para hacer posible la intuicién de la vida humana también en toda su seriedad.
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elementos estéticos y rituales para hacer posible la comprensién del s mismo del espiritu.
Pero si bien este saber de la autoconciencia seria un logro de la tragedia para el propio
mundo griego, Hegel concibe ese logro también desde la perspectiva de la formacion

historica del espiritu.

En relacién con el desarrollo del espiritu, esto es, la historia de la conciencia
(moderna) de la libertad que Hegel hace iniciar con el mundo griego (Pérez 2019, 111ss), la
tragedia ya no es pensada solo como un arte que pertenece fundamentalmente a la
autoconciencia de los griegos sino que la tragedia va mas alla de esta autoconciencia al
mostrar la crisis que le es inmanente e inevitable, y que se ha hecho visible en su modo de
mostrar la accion del héroe y el despliegue escénico de su pathos. Pero también se va con la
tragedia mas alla del mundo griego en el momento en que Hegel se detiene en la particular
forma dialéctica que le atribuye a la accién tragica, esto es, a la que observa en esa
desgarradora confrontacién ética (y que pone en juego la relacién de lo humano con lo
divino, la vida humana como vida de la polis) entre Antigona y Creonte, entre Orestes y las
Euménides bajo el juicio de Atenas y el pueblo que aprende su derecho. Y Hegel se detiene
en esta accién porque en ella, en la (aunque generalizada) confrontacidn entre el coro y el
héroe, se va revelando una autoconciencia que, en la inmediata identificacién de su
particular decision con lo universal y sustancial del derecho, ha tomado una conciencia de
si misma que necesariamente niega la unidad simple del espiritu ético, la eticidad
tradicional, y asume lo universal no como unidad simple sino como lo encarnado en su
accioén particular, en su radical e impredecible individualidad, la cual, sin embargo, estando
perdida en lo que Hegel distingue como su unilateralidad ética, solo puede ser el miasma
que lleva la realidad a su crisis1%. Pero ya en esta tragica conciencia del si mismo se revela
para Hegel lo fundamental del espiritu (y es este el sentido en que se va mas alla del mundo
griego): la sustancia ética encuentra su verdad en la autoconciencia, la sustancia aparece
también como sujeto, el sujeto como la negatividad cuya accién eleva la sustancia a su
verdad en la misma medida en que esta subjetividad solo puede aparecer como algo
desgarrado y que es necesario expiar, pues el espiritu acontece en la negaciéon de esa
profunda identificacién del individuo con lo universal, tiene su inicio en la conciencia de la

inevitable crisis en la que esta sumido ese mundo lleno de luchas a muerte y desgracias

109 En cuanto esa unilateralidad compromete la realidad ética, debe ser negada, expulsada. La
insistencia de Hegel en esta necesidad de expiar o superar lo unilateral, central en su idea de la
reconciliacion o Verséhnung en la tragedia, podria entenderse también como una lectura en clave
filosofica del rito sacrificial del @pappakdg (pharmakés) —que los griegos entendian inequivocamente
como un acto de purificacion o catarsis (Burkert 1979, 65), cuyo propésito era la salvacion de la
comunidad de la maldad y la ansiedad, que desaparecen con la victima condenada (idem, 67).
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propio del pathos heroico que narran los mitos, y que ya para la tragedia solo puede ser

motivo de un cuestionamiento del mundo humano en su totalidad.

3.4. Tragedia griega y determinacion del arte para la época moderna

Si puede evaluarse algo asi como el sentido histérico de la tragedia, esto implica en primer
lugar preguntar qué cosa es la tragedia en relacion con la vida de la polis griegal10. Solo asi
se puede comprender qué era efectivamente la tragedia para el mundo griego. Pero como
esta antigua forma de vida ética no puede simplemente restituirse en la modernidad, la
posibilidad de mantener un serio interés por la tragedia en la modernidad requiere atender
alas condiciones del mundo moderno. El efecto transformador de la tragedia ya no viene de
su puesta en escena como un acontecimiento de motivacidn religiosa o teolédgica, sino de
aquello que ofrece para la comprensién de la libertad humana. Con ello, sin embargo, se
reduce, se sintetiza la realidad histérica de la tragedia a un interés propiamente moderno

por lo trdgico.

La Fenomenologia plantea esta cuestion, precisamente, en relacion con la transicion
al mundo cristiano, esto es, como el “espiritu del destino tragico [der Geist des tragischen
Schicksals]” (FE, 436) que, a su vez, es el resultado de la pérdida de la vitalidad espiritual o
de la fuerza de las obras de arte para sostener la autoconciencia de un éthos bello como el
del mundo griego antiguo, y que ahora, una vez disuelto segun las formas dramaticas de la
tragedia y de la comedia, ha quedado en el pasado. Esta transicion (que debe entenderse
sobre todo como crisis), donde la persona abstracta va cobrando su vigencia efectiva, es
concebida por Hegel como “el destino tragico de la certeza de si mismo que debe ser en y
para si [das tragische Schicksal der an und fiir sich sein sollenden Gewifheit seiner selbst]”,
donde dicho destino tragico se refiere a “la conciencia de la pérdida de toda esencialidad en
esta certeza de si y de la pérdida precisamente de este saber de si —de la sustancia como
del si mismo, es el dolor que se expresa en las duras palabras de que Dios ha muerto” (FE,

435).

Pero lo propio de la modernidad, es decir, del principio de la libertad subjetiva que

caracteriza al concepto de espiritu de Hegel, es que transforma esta pérdida en una ganancia

110 En el sentido atin general de que la polis se refiere a la vida del pueblo como vida propia del ser
humano, donde la validez de los intereses individuales solo se obtiene apelando a la comunidad a la
que se pertenece (Kitto 1987, 87, 95ss). Asi Yocasta, al referirse al esclavo que relaté lo ocurrido con
Edipo, dice: “Pues la ciudad escuchd, no yo sola estas cosas” [TtOAL§ yap fikova’, o0k £y® povn, Tade]”
(Sofocles et al. 2012, 220; Edipo rey, v. 850). También puede considerarse la oracién funebre de
Pericles (en Tucidides 1990, 447ss; II, 35-46), donde destaca la idea de la polis como un modo de
vida.
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para la autoconciencia del espiritu. Lo propio del concepto de espiritu, que constituye la
perspectiva desde la cual Hegel hace filosofia y piensa el arte en su época, es que la
reflexividad que atribuye a dicho concepto interioriza este momento pasado haciéndolo
suyo a la manera de un recuerdo; en ese sentido, Hegel afirma que “el espiritu del destino
[der Geist der tragische Schicksal] que nos brinda estas obras de arte [del mundo griego] es
mas que la vida ética y la realidad de este pueblo, pues es la reminiscencia [Er-Innerung] del
espiritu y exteriorizado [verduferten] todavia en ellas” (idem)!11. El espiritu se comprende
a si mismo al hacer del bello éthos un recuerdo, al negar lainmediatez con que aparece como
sustancia del espiritu. Este movimiento de interiorizacién que, como se sefial6 en el capitulo
1, caracteriza al concepto de historia que opera en la Fenomenologia como “historia
desarrollada de la formacién de la conciencia misma hacia la ciencia” (FE, 54), no se refiere
a una remocidn o cancelacion del pasado en general sino a la cancelacion de la realidad del
espiritu libre como bello éthos o eticidad tradicional. Y en este movimiento de

interiorizacion la tragedia tiene un papel central.

Seguin la Fenomenologia, la tragedia ha de entenderse como el transito entre el
antiguo mundo de la polis griega y el mundo moderno cristiano. La tragedia es leida como
destino tragico en cuanto anuncio de la caducidad de la eticidad tradicional sobre la que se
estructura el mundo griego, donde la libertad subjetiva atin no aparece como el principio
estructurador de los asuntos decisivos de la vida del Estado. El deber de honrar a la familia
y el deber de honrar al Estado son los dos imperativos que articulan la identidad personal
en el mundo griego, y fuera de ellos esta no tiene ningln asidero. Su identidad no se
constituye en contraposicion a los intereses generales de la polis, sino que esta
inmediatamente determinada por estos; su particularidad no es reconocida en un ambito
ajeno al del Estado sino, en todo caso, dentro de la esfera de la familia. Pero la tragedia,
mostrando la accion y el pdthos del héroe tragico, que se identifica unilateralmente con una
de dichas potencias, muestra el inexorable fracaso de un mundo social sostenido en la
inmediatez de esa estructura ética (cuya quietud, en cuanto se abstiene de honrar una
potencia ética oponiéndola a otra, queda figurada para Hegel en el coro). Esta
contraposicion entre el mundo antiguo y el mundo moderno que la lectura de Hegel sobre
la tragedia pone de manifiesto, muestra la funcién historica que corresponderia a la tragedia

como momento del desarrollo del espiritu.

111 Gdmez Ramos traduce: “el espiritu que nos ofrece esas obras de arte es mas que la vida éticay la
realidad efectiva de ese pueblo, pues él, el espiritu, es el recuerdo que interioriza [Er-Innerung] al
espiritu que estaba todavia enajenado, exteriorizado en ellos” (FEb, 855).
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El arte en su determinacién suprema no corresponde al mundo moderno, es decir,
no es lo que determina al arte en su forma moderna (romdantica). En su determinacién
suprema (esto es, como religiéon del arte o en su forma clasica) el arte es una praxis que
instaura la historia en cuanto la pone a disposiciéon de la conciencia para que esta se
comprenda como siendo en ella, es decir, es una actividad constitutiva de la autoconciencia
histérica del mundo griego antiguo. La relacién con el pasado, la instauracién de una
dimension histoérica en la que sucede la accién humana que busca asegurarse un futuro,
tiene lugar en el mito. El mito conserva en la memoria la formacion del espiritu griego y su
cardacter historico especifico, que consiste en la “depotenciacion del extrafio y tosco poder
de la naturaleza, en su degradacién a un momento interno de la unidad con lo espiritual, tal
como puede observarse en las figuras de los dioses griegos” (Jaeschke 2017, 46). Esta
afirmacién transformadora de si frente a lo extrafio, frente a lainmediatez de lo natural, que
conduce la formacién del mundo griego, se hace presente en la vida de los hombres y tiene
su autoconciencia mediante actividades plasticas y musicales en las que se actualiza y
vivifica el mito. Entre los griegos es el “arte” lo que instaura lo humano; en términos de
Hegel, parafraseando una afirmaciéon con que inicia el capitulo sobre el espiritu en la
Fenomenologia (FE, 259), el arte es entre los griegos la forma en que el espiritu se vuelve

consciente de si mismo como de su mundo y de su mundo como de si mismo.

También en la tragedia el espiritu se vuelve consciente de si mismo y de su mundo
conjuntamente; sin embargo, lo que la tragedia lleva a la conciencia son las escisiones y
diferencias que articulan y constituyen la sustancia ética del mundo griego. Si la unidad de
esta sustancia se fundamenta en el sojuzgamiento de todo lo externo y natural (como lo
indican el mito de la Titanomaquia o las hazafias y trabajos de los héroes segun Hegel), la
tragedia lleva a la conciencia la negatividad, la violencia inherente a dicha sustancia. De este
modo, la tragedia aparece como un arte que supone el desarrollo de un tipo de conciencia
reflexiva que no se propone simplemente la actualizacién del mito y, con ello, de la tradicién
histdrica; por el contrario la tragedia griega abre una serie de cuestionamientos que
imposibilitan la identificacién con una realidad ética propia del pasado heroico que se
conserva en el mito y que esta a la base de la formaciéon del mundo griego. Pero al tomar
distancia frente a este nuicleo mitico-religioso, la tragedia gana para el arte una mayor
libertad en cuanto a su capacidad para explorar los confines del espiritu, para acercarnos a
dimensiones ciertamente enigmaticas de la interioridad del pensamiento y el querer
humanos. A pesar de ejecutarse siempre con ocasiéon de un acontecimiento festivo y
religioso (las fiestas en honor de Dionisos), la tragedia desarrolla un tipo de espectaculo
artistico que se vincula reflexivamente con el mito, re-creandolo para mostrar situaciones

en las que las colisiones dentro del ambito de lo divino plantean consecuencias
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determinantes para la comprension de la vida de los hombres. Como forma artistica, la
tragedia también es una experiencia de la vida divina, como sefiala Hegel en su filosofia de
la religidn, y, en ese sentido, participa todavia del arte en su determinacién suprema; y sin
embargo, a la vez, la tragedia es el anuncio del acabamiento del éthos heroico que dicha
determinacion del arte figura, celebra y conmemora. La tragedia es la accién que lleva a la
conciencia la negatividad inmanente al bello éthos; pero, al revelar la crisis inmanente a la
sustancia ética, la tragedia lleva también a su crisis la determinacién suprema del arte, en
cuanto forma suprema de concebirse el espiritu a si mismo. En ese sentido, puede
arriesgarse la afirmacién de que la tragedia aparece en la historia del espiritu como un arte
que libera al arte de su determinacién suprema y lo dispone para la intuicién de algo que, si
bien no es mas bello (en el sentido de la determinacidn suprema que le corresponde en el
contexto de la eticidad tradicional), si es algo mas verdadero, esto es, segiin Hegel, la vida
del espiritu en su infinitud, la exploraciéon del acontecer humano en toda su riqueza

espiritual, como ocurrird fundamentalmente con el arte en su forma romantica (LE, 382).

La idea de Hegel es que el arte de la tragedia ha llevado a la intuicién una serie de
consideraciones originariamente éticas, cuyo contenido espiritual, sin embargo, va més alla
de los limites de su presentacidn sensible bajo la forma y el contexto performativo en los
cuales tuvo su origen y arraigo entre los griegos, la fiesta religiosa en honor de Dionisos que
congregaba a la polis. ;Es posible volver a una situacion social que recupere la unidad de la
polis griega? Mas aun, ;puede el arte recrear, reavivar tal circunstancia para la sociedad
moderna? Para Hegel, la tragedia muestra la imposibilidad de volver a ese pasado del
espiritu (Beistegui 2000, 13), pues ha llevado a la conciencia la legitimidad que corresponde
a la libertad subjetiva entre los intereses espirituales del ser humano. Alli donde la libertad
subjetiva es puesta como fundamento de la organizacién y de la praxis sociales, como ocurre
en la sociedad moderna, se hace patente la imposibilidad de volver a un éthos donde la
subjetividad se encuentra condicionada por exigencias tradicionales que comportan el
caracter de la inmediatez, donde la realidad es concebida como un conjunto de fuerzas alas
que el ser humano rinde culto para actualizar y saber su mundo. La fiesta como dimensién
performativa de la tragedia ya no tiene lugar en la época moderna, solo puede aparecer
como “una forma muy ocasional, superflua [entbehrlich]” (FA 1826, 531) debido a que en
esta época hay una tendencia a orientar y articular la vida individual y social de acuerdo con
principios de caracter universal y racional (LE, 13s; Fischer-Lichte 2017, 51), por lo cual,
segun Hegel, es necesario elaborar esos contenidos segtin otra forma —el concepto. En ese
sentido, toda su filosofia, incluida su comprension de la historia, parece estar constituida
por la extrapolacién y el desarrollo del contenido espiritual elaborado antiguamente por el

drama tragico, por el esfuerzo de sacar el contenido ético de la tragedia del elemento de la
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intuicién y llevarlo a la forma del saber conceptual. Segiin Hegel, la filosofia y la historia, el
concepto y la realidad, deben mostrar aquello que antes la tragedia ha mostrado
intuitivamente como elemento constitutivo del espiritu: la inherente y constante ruptura
del mundo humano y la necesidad de su restablecimiento para la vida. En eso consiste la
historia. Y es lo que la tragedia, valiéndose de medios artisticos, ha revelado y legado para
el espiritu, esto es, para la comprension que el hombre puede formarse acerca de si mismo
como un ser cuya autodeterminaciéon no deja de estar sumida en el movimiento entre la

inmediatez y la extrafieza.
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CONCLUSIONES

La profundizacion en la interpretacion de la tragedia griega llevada a cabo por Hegel nos ha
permitido esclarecer la manera como arte e historia quedan vinculados en su pensamiento.
Segun lo expuesto en el capitulo I, a partir del concepto de espiritu (que designa el modo de
vida de los seres humanos en tanto libre autodeterminacion transformadora de lo dado
mediante el pensamiento en sus diferentes manifestaciones) la historia es interpretada
como el desarrollo de las configuraciones del mundo humano en cuanto devenir del espiritu
hacia su saber. Para Hegel, la historia queda interpretada segun la pauta del desarrollo
dialéctico del espiritu; concebida como “el devenir que sabe, el devenir que se mediatiza a
si mismo —el espiritu enajenado en el tiempo” (FE, 472), la historia es pensada como
realidad espiritual segiin el movimiento de interiorizacion o recuerdo (Er-innerung) propio
del pensamiento reflexivo que va desplegandose en ella. El arte queda vinculado a este
desarrollo procesual y espiritual de la historia en cuanto se refiere a practicas que
transforman sensiblemente las cosas y las acciones humanas para hacerlas aparecer como
figuraciones que revelan al espiritu en su forma absoluta; es decir, que lo propio del arte es
presentar una imagen de la realidad espiritual (la historia) pero no en su inmediatez
presente y sensible sino reinventandola, transformandola. Asi, el arte es concebido en la
filosofia de Hegel como una elaboracién del tiempo y del espacio, una fuerza creadora que
transforma la realidad inmediata del hombre haciendo de la historia algo instaurado por el
espiritu y para el espiritu. Tal seria la manera en que el concepto de espiritu articula el arte
y la historia: el arte seria una forma de hacer sensiblemente presentes los fines humanos

que constituyen e impulsan el desarrollo de la historia.

Lo que permite el estudio de la interpretacion hegeliana de la tragedia griega es
mostrar que esta actividad espiritual que distingue al arte como tal tiene ella misma un
desarrollo historico, que incide sobre la determinacion del arte para desplegar su fuerza
transformadora. Estas diferencias histéricas quedan indicadas ya en la tesis sobre el
caracter pretérito del arte, lo cual implica que el arte no es solo una forma de apropiacion
imaginativa de la historia sino que el arte mismo posee una historicidad. La tragedia griega,
precisamente, permite comprender este caracter histérico del arte en cuanto, para Hegel,
consiste en una forma particular de arte que hace posible el acceso al pasado del espiritu,
esto es, el mundo griego entendido como el espiritu ético en su inmediatez. Sea mediante el
concepto de religion del arte (como ocurre en la Fenomenologia del espiritu) o mediante la
determinacion de una forma clasica del arte (como en las Lecciones sobre estética), 1o que se
muestra en este mundo pasado del espiritu es que los principios normativos y los valores

que orientan la accion humana son revelados a la conciencia y al espiritu mediante la
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ejecucién comunitaria de diversas practicas artisticas; en ese sentido, la tragedia tiene un
valor como praxis artistica para el mundo de la polis griega en cuanto desarrolla una nueva
forma de espectaculo publico en el que la realidad presente del hombre se comprende
mediante una confrontacidn con la tradicién mitica que constituye el fundamento histérico
de la polis. Es decir, la tragedia apareceria también como una forma de arte en cuanto
fomenta el desarrollo de una autoconciencia histérica. Pero la condicién performativa que
hacia posible este aparecer en el drama tragico era su realizacién en el contexto de fiestas
religiosas que, mediante la estimulacion de los sentidos a través de danzas, cantos y
acciones de motivacion ritual, servian de fundamento para la revelacién del espiritu
elaborada por la tragedia. En ese sentido, a propdsito de la tragedia como un arte en el que
lo divino (esto es, las potencias éticas —pero también naturales— que impulsaban y
orientaban la accion humana) era llevado a representacion sensible, Hegel afirma que en el
mundo griego “la ensefianza suprema estaba en las fiestas, en el drama” (FA 1826, 531). La
fiesta aparece asi como un acontecimiento en que se tomaba conciencia de la relacién del
hombre con el conjunto de practicas religiosas que configuraban su éthos, su vida en cuanto
determinada por la bella eticidad de la polis. La tragedia, asi, lleva a intuiciéon no solo la
realidad ética del mundo griego (esto es, su particular comprensién de la historia) sino
también el lugar primordial que ocupaban las artes en la instauracion de esta realidad y su
autoconciencia, mostrando con ello un tipo de orientacién histérica que, aunque sigue
siendo concebida por Hegel desde la pauta del espiritu en su autodeterminacion, difiere
sustancialmente de la orientacion de la accion y los fines humanos en el mundo moderno,
para el cual el arte en su determinacién suprema (esto es, como unidad inmediata de la
autoconciencia espiritual y su realidad en una figura sensible) se ha vuelto “algo del pasado”

(LE, 13).

Pero esta transformacion de la realidad del arte es algo que la tragedia misma ha
llevado a cabo, al desarrollar un cuestionamiento de la tradicién mitico-heroica que el arte
griego lleva a intuicién. En efecto, la tragedia griega —aun siendo una forma particular del
arte en su forma clasica (LE, 13) o de la religion del arte— no presenta lo bello artistico
manteniendo la armonia y la reconciliacién (entre forma y contenido, entre obra y realidad)
que lo determinaban en el mundo griego. La apropiacion re-creadora del mito que el drama
tragico realiza muestra escisiones inmanentes a la realidad ética, sin tender, por tanto, a su
simple actualizaciéon como un bello éthos. En cuanto este bello éthos alcanza su
autoconciencia en el arte bello que tiene su expresion en la escultura y en la épica homérica,
el arte tiene aqui su determinacién suprema; pero en cuanto la tragedia desarrolla una
distancia cuestionadora de la tradicion mitico-heroica que articula el bello éthos, la tragedia

griega hace de la determinacion suprema del arte algo del pasado. Para Hegel, por tanto,
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esta salida del bello éthos que ha logrado la tragedia, es también el anuncio de una nueva
época del espiritu, donde este ya no se encuentra determinado en su inmediatez sino en
relacion con el pensamiento libre que caracteriza y determina al espiritu como tal. En la
Fenomenologia del espiritu esto se expone como la transicién al mundo del derecho privado
en la cultura romana, asi como a la inmersién o interiorizaciéon del espiritu en su
autoconciencia en el cristianismo como religién revelada. Consecuentemente, para esta
nueva forma histérica del espiritu que es la época moderna, el arte ya no cumple la funciéon
de su determinaciéon suprema. En su forma romdantica o moderna, el arte toma sus
contenidos de la religion cristiana o de la vision subjetiva del mundo a que esta ha dado
lugar; sin embargo, a diferencia del arte griego (donde el contenido espiritual solo accede al
pensamiento mediante la elaboracién artistica de la realidad), aqui el contenido espiritual
que ha elaborado la religién precede al arte, esto es, tiene una existencia propia en el
elemento de la representacién o la interioridad religiosa, de modo tal que el arte puede
servir como forma sensible de este contenido, pero ya no resultaria determinante o esencial
para este. Si en el mundo griego el arte es propiamente lo que instala la realidad histérica
del hombre ofreciéndole su autoconciencia, desde la época paleocristiana el arte, en sus
diversos desarrollo, solo puede ser la expresion de una realidad histérica que, sin embargo,
tiene su fundamento en la interioridad del pensamiento, en la conciencia que ha encontrado
en ella misma la realidad del espiritu. Asi, al marcar esta diferencia histérica, la tragedia
puede concebirse desde la filosofia de Hegel como un arte que da cuenta de las escisiones y
diferencias propias del concepto mismo de arte asi como de su historia: al permitir el
planteamiento de una diferencia esencial entre el arte bello y el arte tras lo bello, la tragedia
da cuenta de que el concepto de arte no tiene un contenido simple sino que presenta
diferencias histéricas que determinan la medida en que incide sobre la formacién de la
autoconciencia espiritual. En otras palabras, en la consideracidn filoséfica de la tragedia
desarrollada por Hegel, se accede también a las diferencias historicas que determinan el

arte como una forma del espiritu absoluto.

De esta manera, la tragedia griega parece mostrar dos formas en que arte e historia
se articulan en el pensamiento de Hegel. Por una parte, en el contexto del mundo griego (el
espiritu ético en su inmediatez), la tragedia nos muestra un sentido del arte como centro
articulador del mundo humano y su autoconciencia; por otro lado, al hacer de su
determinacion suprema algo del pasado, para Hegel la tragedia anuncia una época nueva en
la historia del espiritu, donde el arte solo puede ser una expresién o figuraciéon externa de
contenidos espirituales que no encuentran su verdad propia en el elemento de lo sensible.
Este ultimo es, precisamente, el sentido que el arte cobra en la época moderna, en cuanto

expresion de la interioridad de lo humano. Ahora bien, Hegel no comprende esta
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transformacion del sentido histérico del arte con una actitud nostalgica que se esforzara en
recuperar para el mundo moderno la vitalidad del arte griego. Tal cosa es imposible en
cuanto que el desarrollo de la libertad subjetiva que en la época moderna ha llegado a
comprenderse como fundamento del todo e impulso de la historia, no puede conciliarse con
la inmediatez del espiritu ético, con la eticidad del mundo griego para la cual la libertad
subjetiva solo podia aparecer como principio de corrupciéon y decadencia. Pero en esta
imposibilidad no hay necesariamente una pérdida. El arte sigue siendo una forma de llevar
lo divino a la conciencia, pero en la época moderna lo divino ha ingresado al terreno de la
subjetividad, a su infinita interioridad y su realizacién mundana; de modo que, al
trascenderse el arte respecto de su determinacién suprema (un proceso que tiene su punto
de arranque en la cancelacidn de la inmediatez del espiritu ético desarrollada por la tragedia
griega, asi como su punto culminante en la comedia en cuanto disolucién de toda
determinidad), podria decirse que el desarrollo de la idea del arte ha efectuado un
movimiento hacia el mismo arte, esto es, como si en el pensamiento de Hegel la idea de arte
que tiene su origen en la modernidad hubiese realizado retrospectiva y especulativamente
un movimiento que la ha llevado hasta sus origenes o antecedentes en los pueblos del
pasado para, finalmente, volver hacia si y comprender qué es ella misma en y para la época
moderna. Pensado desde la Fenomenologia, el arte como tal (es decir, entendido como un
concepto moderno) no es algo propio del mundo antiguo, pues en este mundo el “arte” esta
pensado mas bien como religion del arte, es decir, desde su imbricacién esencial con la
representacion de lo divino en cuanto autoconciencia de un mundo o realidad ética.
Solamente cuando la religion del arte se ve cancelada y asumida por la religiéon revelada
ocurre que el arte se distingue propiamente de la religién y, como figura del espiritu
absoluto, lleva a cabo su propia profundizacion en la infinita interioridad del espiritu asi
como su inmersion en la prosa del mundo (LE, 111). Lo que en el lenguaje especulativo de
Hegel puede pensarse como una trascendencia del arte hacia si mismo es, a la vez, “un
retorno del hombre a si mismo” en cuanto que en la época moderna “el arte aparta de si
toda limitacién fija a un circulo determinado del contenido y de la aprehension, y hace del
humanus su nuevo santo: la profundidad y altura del d&nimo humano como tal, lo
universalmente humano en sus alegrias y sufrimientos, sus afanes, actos y destinos” (LE,
444). Es decir, que el arte que se desarrolla tras la consumaciéon de su determinacién
suprema mediante la confrontacién tragica de lo divino, es un arte que se dirige a la
totalidad del acontecer humano, elaborandolo de tal modo que lo libera de su inmediatez y

lo acerca a la interioridad del animo y la reflexion subjetiva.

Al presentar la realidad como realidad espiritual, el arte presenta la realidad como

historia, esto es, como mundo del acontecer humano, producido por y para el espiritu. De
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modo que puede decirse que en el pensamiento de Hegel, el arte es mas que la expresién de
la realidad histérica o la mera “apariencia” (como imagen engafiosa o no verdadera) de una
realidad objetiva y auténoma (la idea, el espiritu) que existe previa e independientemente
de las figuraciones del arte. El arte seria mas que una mera alusién externa a la realidad
humana o su representacion abstractamente idealizada. En Hegel, no se trata de que el arte
sea sobre o acerca de algo, sino de que el arte hace algo. Lo que hay que preguntar, en ese
sentido, no es qué sea el arte sino qué hace el arte con la vida humana, es decir, en qué
medida y bajo qué condiciones puede no solo expresar sino, ademas, configurar la realidad
histoérica del espiritu. Tal es el sentido del arte como figura del espiritu absoluto. En ese
sentido, no habria que preguntar tanto por la especificidad del arte frente a la realidad sino

coémo el arte incide sobre la praxis humana.

El modo especifico en que el arte hace posible la intuicién de la realidad del espiritu
no estd necesariamente desvinculado de alguna forma de utilidad o interés, del ejercicio de
algan poder. Esa reflexividad o inteligibilidad estética (Pippin 2014, 2) que el arte propicia
no estd comprometida aqui con ningtin desinterés o alguna objetividad inmediata o absoluta
por volatilizada. Por el contrario, tiene efectos sobre la praxis y sobre nuestra relaciéon con
los objetos, fenémenos y asuntos de la vida en general, pues no los deja tal y como
simplemente se dan en su cotidianidad en cuanto, para Hegel, el arte niega la inmediatez
sensible. El arte transforma la vida, implica una transformacién del espacio y del tiempo (los
hace aparecer). Larazén que, segiin Hegel, también es inmanente al arte, estd mas vinculada
con el poder que con el desinterés, en cuanto ejerce una fuerza normativa y

desestabilizadora sobre lo que aparentemente tiene una realidad fija e incontestable.

Para Hegel, la tragedia en particular no es la experiencia que muestra las
contradicciones y los conflictos de la historia y de la vida espiritual (es decir, la vida humana
en las diversas ramificaciones de su formacién cultural y social) como si fueran algo
absoluto, sino que muestra en ellos algin tipo de resolucion (Verséhnung). En ese sentido,
la lectura que Hegel hace de la tragedia griega tiene consecuencias para su comprension de
la historia como autoproduccion del espiritu. La tesis de Hegel sobre la historia es que, por
una exigencia racional (la de que el hombre produzca su realidad y se produzca a si mismo

en ella), las desgracias —que para Hegel son siempre muy reales!12- no pueden ser asumidas

112 Que Hegel exija que la razén se sobreponga a todas las oposiciones que estan a la base de los
conflictos y desgracias que muestra la historia humana, puede hacer pensar que, mediante un
artilugio conceptual, para Hegel las desgracias humanas deben ser asumidas solo como apariencias,
como algo no real frente a la realidad del espiritu que siempre se reconcilia en si mismo y consigo
mismo, o como meros medios para la realizacion de fines mayores (de los cuales los particulares,
habiendo sido sacrificados en el altar del espiritu, finalmente no participan). Pero no se trata de una
mera justificacion de las desgracias pasadas en virtud del presente, sino de mostrar que nuestra
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como absolutas. Que el espiritu se sobreponga siempre a esos conflictos no quiere decir que
sea ajeno a ellos; la de Hegel es, mas bien, una exigencia racional de no comprender esas
oposiciones como algo dado e irresoluble, sino de asumirlas como experiencias especificas
de las cuales se obtiene algin tipo de saber sobre la realidad ética o del espiritu, una
expansién de la autoconciencia en el sentido de una comprensidon reflexiva o
conceptualmente mas compleja y menos ingenua sobre el ser humano, las posibilidades de
la racionalidad para el desarrollo de las formas de vida y la libertad con que comprende y

construye su mundo historico.

Para Hegel ese saber se manifiesta en ciertas formas de praxis -sobre todo, en
aquellas figuras propias del espiritu absoluto: arte, religiéon y filosofia (entendida como
ciencia o pensamiento especulativo-conceptual). Se trata de actividades espirituales que, a
decir de Hegel, elaboran con sus medios especificos la posibilidad de ese saber!13, de
comprender lo verdadero como una actividad racional que se manifiesta en el mundo y lo
elabora a través de la unificacién y reconciliacién de lo opuesto y contradictorio —un
proceso que se manifiesta en la naturaleza como el proceso de generacién de la vida
organica y en la historia como el proceso por el que las acciones humanas conducen a la
libertad en las formas de la sociedad civil y del Estado (Houlgate 2005, 211). La filosofia
muestra este proceso mediante la reconstruccion conceptual de la realidad y de las formas
como el espiritu se ha representado esta realidad en la historia. El arte, sin embargo, lo hace
configurando el mundo material dado y afectando la sensibilidad, de modo que la obra de
arte es la experiencia que hace posible intuir ese proceso de superacion dialéctica de las

oposiciones, haciéndolo aparecer, de modo que el arte vivifica, le devuelve color a lo

representacion de la realidad esta arraigada en conflictos histdricos que la humanidad ha tenido que
superar a través de distintas estrategias de formacidn social, mediante la institucionalizacién de
principios normativos (en la vida social, en la investigacion cientifica) que permitan una
comprension mas compleja y dinamica de la realidad, de modo que ninguna oposicién quede como
algo incomprensible o irresoluble, dejando la realidad misma fuera del alcance del espiritu. En
general, las experiencias tragicas devienen eventualmente en una reconfiguracién de las categorias
con que nos representamos la realidad y con las que orientamos la accién historica. Esto es algo que
Hegel muestra en su interpretacion de la tragedia griega: la acciéon del héroe, en y por la cual acontece
la desgracia, es la mediacién que muestra en ese actuar una comprension insuficiente o unilateral del
derecho, de la justicia, de la libertad, del espiritu como realidad ética. La tragedia revela un saber
sobre el hombre (en su finitud, incluso en su indigencia) solo en cuanto muestra que su ser se
constituye (“resulta”) de las complejas interacciones entre lo particular y lo universal, de su
participacion en las diferentes esferas de la accion social. Pero no se trata de que la realidad ética en
la que el hombre obtiene un saber sobre si mismo tenga una primacia ontolégica o cronolégica sobre
él: los seres humanos, como individuos, se forman a través de la realidad ética solo en cuanto que a
la vez sus acciones configuran una y otra vez esa realidad. Asi, segiin Hegel, la realidad histdrica
concreta del ser humano esta determinada por la dinamica de las interacciones entre los impulsos y
motivaciones individuales y los intereses universales.

113 Son distintas formas de presentar un mismo contenido: “Sentimiento, intuicién, imagen,
[pensamientos y conceptos,] etc., son, por tanto, las formas de aquel contenido que permanece unoy
el mismo” (E § 3, 102).
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acontecido, a la realidad humana, haciendo posible la apertura de un tipo de reflexién, que
no es meramente subjetiva ni conceptual, sobre los asuntos humanos. El arte actualiza,
mediante la estimulacién de los sentidos, nuestra representacion de la realidad histérica —
nos larecuerda (la trae al presente para la intuicién, la pone de manifiesto, l1a hace aparecer),
nos la afirma y nos permite reafirmarnos en ella, pero nos permite también confrontarla y
mostrar sus escisiones inmanentes. Por ningiin motivo el arte es solo la referencia exterior,
la copia o la imitacion, la representacion de nuestra representacién de nuestra realidad. Por
el contrario, el arte es una praxis en la que se pone en juego nuestra vinculaciéon con la

realidad.
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