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    La Colección integral de Friedrich Schiller reúne un conjunto de obras clave que permiten recorrer, de manera coherente y abarcadora, las dos vertientes centrales de su legado: la dramaturgia y la reflexión estética. El propósito es ofrecer al lector una puerta de entrada sólida al proyecto intelectual y artístico de Schiller, mostrando cómo su teatro histórico y burgués dialoga con sus ensayos sobre belleza, libertad y formación del carácter. La selección aquí dispuesta concentra piezas de su etapa de madurez y reflexiones teóricas fundamentales, de modo que el conjunto funcione como mapa de sus preocupaciones éticas, políticas y estéticas, sin pretender desbordarse en comentarios eruditos ni aparato crítico excesivo.

Los géneros representados en esta colección son, de forma nítida, el teatro y el ensayo. Por el lado dramático, se incluyen tragedias históricas y un drama burgués que colocan en escena conflictos entre individuos y estructuras de poder. Por el lado teórico, se reúnen escritos de estética que acomodan, con rigor filosófico, los problemas de la belleza, la dignidad y la relación entre naturaleza y cultura. No se trata de poemas líricos ni de narrativa, sino de piezas teatrales y ensayos que, sin embargo, iluminan también la raíz poética del pensamiento de Schiller y su aspiración a un ideal formativo de gran aliento humanista.

Intriga y Amor propone, desde el drama burgués, el choque entre sentimientos genuinos y las tramas del privilegio. El punto de partida es un vínculo afectivo entre jóvenes de orígenes sociales distintos, sometido a presiones de clase y conveniencia política. Schiller explora las derivas de la ambición y la manipulación en el entorno cortesano, confrontándolas con la virtud doméstica y la honestidad. La pieza articula, con tensión creciente, la colisión entre la integridad interior y un orden social que mide a las personas por su rango y utilidad. En su forma concentrada, ofrece una lectura penetrante del costo moral de la intriga.

María Estuardo se sitúa en el terreno del drama histórico para examinar el enfrentamiento político y ético en torno a una reina cautiva. La obra parte de la situación de encierro y del pulso de legitimidades que rodea su figura, atendiendo a las presiones de Estado, las estrategias diplomáticas y los dilemas de conciencia. Sin recrearse en el detalle biográfico, Schiller traza un retrato de la responsabilidad soberana y las tensiones entre justicia, clemencia y razón de Estado. El drama despliega un espacio de decisiones irreversibles, donde la palabra pública y la intimidad del personaje se miran en un mismo espejo moral.

La Doncella de Orleáns dramatiza la aparición de un carisma político-religioso en medio de una guerra decisiva. La premisa se concentra en la irrupción de una joven que, investida de una misión, modifica el ánimo colectivo y altera el curso de los acontecimientos. En esa figura, Schiller interroga la relación entre vocación, fe y destino, y cómo el impulso interior se encuentra con las demandas del cuerpo social. La obra no pretende reproducir la crónica, sino elaborar una mitología trágica capaz de pensar el poder de la convicción y su fragilidad. En su arquitectura, combina idealidad y conflicto humano concreto.

Guillermo Tell se enmarca en la tradición del drama histórico para explorar la resistencia frente a la tiranía. La premisa presenta a comunidades que, ante el abuso de un poder local, encuentran en un individuo emblemático la chispa que articula el reclamo de libertad. Schiller convierte el paisaje y la costumbre cívica en elementos dramáticos, haciendo del territorio y de la conciencia de derecho una fuerza escénica. La figura de Tell, más que un héroe aislado, funciona como catalizador de una voluntad común. La pieza articula una reflexión sobre la dignidad del ciudadano y los límites del mandato autoritario.

De la Gracia y la Dignidad es un ensayo decisivo para comprender la ética estética de Schiller. Se ocupa de esclarecer cómo la belleza, en la conducta y en el porte del ser humano, puede expresar libertad sin violencia y ley sin rigidez. La noción de gracia remite a la armonía espontánea de los movimientos, mientras que la dignidad inscribe la firmeza del carácter y el respeto a la ley moral. El ensayo propone una mediación entre naturaleza y razón, indicando que el sujeto alcanza su mejor forma cuando ninguna de estas dimensiones domina a la otra. Su claridad conceptual sostiene el trasfondo de los dramas.

Poesía ingenua y poesía sentimental indaga dos modos de relación del poeta con el mundo. La “ingenua” se define por la inmediatez y la naturalidad, en la que la forma parece brotar sin distancia reflexiva; la “sentimental” nace de la autoconciencia moderna y la nostalgia de unidad, que se expresa en tensión con la realidad. Schiller no establece una jerarquía rígida, sino una tipología que permite comprender tonos, intenciones y efectos. El tratado ilumina la sensibilidad de épocas distintas y proporciona un vocabulario fecundo para leer la diversidad de estilos, tanto en su propia obra dramática como en la tradición que la rodea.

En conjunto, estas obras comparten un interés por la libertad como tarea formativa: no solo como derecho político, sino como conquista de la personalidad. La tensión entre impulso y ley, sentimiento y deber, atraviesa los ensayos y encuentra su dramatización en los conflictos escénicos. La historia, en los dramas, no es un decorado, sino el campo de pruebas donde se examina el valor de la decisión moral. La estética, en los ensayos, no es ornamento, sino horizonte normativo que orienta la acción humana. Así, el conjunto construye un puente entre reflexión y teatro como dos formas de la misma pregunta.

El estilo de Schiller aúna claridad argumentativa y energía retórica. En los ensayos, la exposición progresa con definiciones precisas y distinciones operativas que ordenan el problema sin perder amplitud. En los dramas, la lengua se eleva sin perder la tensión del conflicto, con diálogos que encarnan posiciones éticas y políticas contrarias. La arquitectura teatral, con su desarrollo en actos y escenas, mantiene un pulso de inevitabilidad que refuerza la dimensión trágica. Ese rigor formal no clausura la vitalidad afectiva; por el contrario, la intensifica, pues cada elección estilística apunta a una idea de humanidad libre y responsable.

La vigencia de este conjunto reside en su capacidad para pensar el poder, la conciencia y la comunidad sin reducirlos a consignas. Las preguntas por la obediencia y la desobediencia, por la legitimidad del gobierno y el límite del deber, siguen definiendo discusiones contemporáneas. Las obras no proponen soluciones fáciles: invitan a calibrar consecuencias, a medir la fuerza de las palabras y a reconocer la fragilidad de la virtud en contextos presionados por la urgencia. A la vez, los ensayos ofrecen criterios para juzgar el gusto y la conducta, recuperando la idea de formación como proyecto ciudadano.

El lector puede recorrer esta colección de múltiples maneras. Una vía sugerente consiste en dejar que los ensayos establezcan la brújula conceptual con la que entrar en los dramas; otra, partir del escenario y regresar luego a la teoría para iluminar intuiciones de lectura. En todos los casos, se trata de escuchar cómo la reflexión estética enmarca las pasiones y conflictos representados, y cómo la escena devuelve a la teoría su espesor humano. Esta “integralidad” no reclama exhaustividad, sino una visión de conjunto que articula pensamiento y poesía dramática en un mismo horizonte de libertad.
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    Friedrich Schiller (1759–1805) fue dramaturgo, poeta, ensayista y pensador alemán central en la transición del Sturm und Drang al clasicismo de Weimar. Su obra enlaza exigencias morales y libertad estética con un sentido histórico singular, convirtiéndose en referencia del teatro moderno europeo. Desde sus primeras piezas hasta los grandes dramas históricos, exploró la tensión entre individuo y orden político, la responsabilidad ética y la posibilidad de la dignidad humana. Los títulos presentes en esta colección —Intriga y Amor, María Estuardo, La Doncella de Orleáns, Guillermo Tell, así como De la Gracia y la Dignidad y Poesía ingenua y sentimental— condensan las líneas maestras de su proyecto intelectual.

Formado inicialmente en la Karlsschule de Stuttgart, una academia militar del ducado de Württemberg, estudió medicina y recibió una educación rígida pero amplia, que incluyó lenguas clásicas y filosofía. Pronto se orientó hacia la literatura y el teatro, campos en los que percibía una vía para pensar la libertad en tiempos de reformas e inestabilidad. Su lectura de la Ilustración y, más tarde, el diálogo crítico con la filosofía de Kant moldearon su estética y su ética. Aun cuando su carrera comenzó bajo tutela estatal y disciplina castrense, Schiller desarrolló una voz propia que hizo del escenario un laboratorio moral y político.

Intriga y Amor, estrenada en la década de 1780, pertenece al drama burgués y fijó el tono crítico de sus primeros años. La obra contrasta la sinceridad de los afectos con las maquinaciones de la corte, exponiendo las colisiones entre virtud privada y razón de Estado. En ella se advierten rasgos del Sturm und Drang: energía emotiva, protesta contra privilegios y una retórica de la autenticidad. Su recepción fue intensa y polémica, y consolidó a Schiller como dramaturgo capaz de traducir conflictos sociales en formas teatrales elocuentes. Este impulso crítico, domado más tarde por ideales clásicos, nunca desapareció de su escritura.

En su madurez, Schiller modeló tragedias históricas que son, a la vez, meditaciones sobre libertad, conciencia y poder. María Estuardo examina el destino de una reina atrapada entre legitimidad, culpa y política, centrando el conflicto en la dignidad frente a la adversidad. La Doncella de Orleáns reimagina la figura de Juana de Arco sin pretensiones documentales, subrayando el carisma heroico y la tensión entre vocación y orden colectivo. Ambas piezas muestran una arquitectura teatral rigurosa: ritmo de escenas, coros y monólogos que articulan la vida interior de los personajes con fuerzas históricas que los superan, sin renunciar a una musicalidad verbal propia.

Guillermo Tell representa la culminación de su teatro cívico. Ambientada en los Alpes, organiza una reflexión dramatizada sobre tiranía, resistencia y legalidad, donde el paisaje y la comunidad forman un coro moral. La figura de Tell, menos un héroe individualista que un agente de cohesión, permite a Schiller explorar los límites de la violencia legítima y la fundación de un orden político basado en acuerdos. La pieza equilibró intensidad narrativa con amplitud coral y se volvió símbolo de valores republicanos y de la autodeterminación, rasgos que explican su presencia constante en repertorios y su capacidad de interpelar públicos muy distintos.

Su pensamiento estético se condensa en De la Gracia y la Dignidad y en Poesía ingenua y sentimental. En el primero, investiga cómo la belleza puede reconciliar naturaleza y libertad, proponiendo la gracia como manifestación sensible de un orden moral, y la dignidad como forma de autodominio. En el segundo, distingue modos de creación: lo ingenuo, en armonía inmediata con el mundo, y lo sentimental, que reflexiona sobre esa pérdida de unidad. Estas categorías, formuladas en diálogo con la crítica kantiana, iluminan sus dramas y ofrecen herramientas duraderas para pensar la relación entre arte, ética y formación del carácter.

Schiller desarrolló su obra en diálogo estrecho con Goethe y otros autores del círculo de Weimar, con quienes buscó una síntesis clásica de claridad formal y profundidad humana. Paralelamente, ejerció la docencia universitaria e investigó historia, labores que nutrieron su sentido de proceso y causalidad en escena. Sus últimos años estuvieron marcados por una salud frágil, pero por una productividad sostenida que culminó en dramas de largo aliento. Tras su muerte en 1805, su legado se afianzó: teatro y ensayos siguen alimentando debates sobre libertad, responsabilidad y educación estética. La presente selección permite recorrer esa trayectoria con enfoque representativo y vigente.
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    Esta colección reúne tragedias y ensayos de Friedrich Schiller (1759-1805) que abarcan del Sturm und Drang tardío al clasicismo de Weimar, en los años del derrumbe del antiguo régimen y el amanecer del mundo contemporáneo. Desde Intriga y Amor (1784) hasta Guillermo Tell (1804), y desde De la gracia y la dignidad (1793) hasta Poesía ingenua y sentimental (1795-1796), los textos dialogan con revoluciones políticas, reformas ilustradas y debates estéticos. En conjunto, exploran libertad, legitimidad y formación moral del individuo, recurriendo al pasado medieval y moderno para examinar preguntas urgentes en la Europa de fines del siglo XVIII.

La Alemania de Schiller no era un Estado unificado, sino un mosaico de principados dentro del Sacro Imperio Romano Germánico. Las cortes absolutistas, la censura y las levas y el servicio militar convivían con una esfera pública emergente, alimentada por teatros urbanos y revistas literarias. Schiller, formado como médico militar en la escuela de Karl Eugen de Württemberg, chocó con las restricciones del duque y huyó en 1782 hacia Mannheim, un centro teatral bajo la dirección de von Dalberg. Esa trayectoria, entre disciplina cortesana y aspiración cívica, marcó su mirada crítica sobre el poder y su confianza en la escena como lugar de educación moral.

El clima intelectual estaba dominado por la Ilustración tardía y, tras 1789, por el impacto de la Revolución francesa. Filosóficamente, el influjo de Immanuel Kant reorientó los debates sobre razón práctica, juicio estético y libertad. Schiller, nombrado profesor de historia en Jena en 1789, estudió la guerra de los Treinta Años y la revuelta de los Países Bajos, afinando un método que combina erudición y dramatización. A partir de 1794, su colaboración con Goethe consolidó el clasicismo de Weimar: una apuesta por la formación armónica del individuo, la medida y la claridad formal, como respuesta a la violencia y al desorden de su tiempo.

De la gracia y la dignidad (1793) se inscribe en el diálogo con Kant tras la Crítica del juicio. Schiller interroga cómo la libertad moral puede hacerse visible en el gesto corporal y la conducta cotidiana, distinguiendo entre gracia como espontánea consonancia entre inclinación y deber, y dignidad como dominio consciente de sí. Este programa ético-estético responde a una inquietud histórica: cómo preservar la humanidad en una era de revoluciones y coerciones. El ensayo circuló en una república de las letras alimentada por salones, revistas y correspondencias, donde la estética era pensada como mediación entre naturaleza, razón y sociedad.

Poesía ingenua y sentimental (1795-1796), publicado en Die Horen, opone dos modos históricos de poetizar: el ingenuo, asociado a una relación inmediata con la naturaleza, emblemático de la Antigüedad clásica, y el sentimental, propio del moderno que reflexiona su distancia respecto de ella. Esta tipología no es un juego académico, sino un diagnóstico cultural. En un tiempo de acelerada transformación, Schiller ofrece criterios para orientar la creación y la lectura, buscando un equilibrio clásico sin negar la autoconciencia moderna. Su clasificación iluminó debates sobre canon, tradición y progreso, e influyó en la autocomprensión de la literatura alemana alrededor de 1800.

Intriga y Amor (1784) pertenece al teatro burgués surgido con Lessing y al impulso del Sturm und Drang. Situada en un principado alemán de fines del siglo XVIII, expone fricciones entre jerarquías cortesanas y aspiraciones de ciudadanos sin nobleza. El trasfondo histórico incluye prácticas como el clientelismo, la venta de cargos y el comercio de tropas por parte de algunos estados germánicos durante guerras extranjeras. La obra convierte esos hechos en materia dramática para denunciar el uso privado del poder y defender valores de probidad, afecto y mérito, en un momento en que la opinión pública comenzaba a exigir responsabilidad a las élites.

El auge de teatros públicos como el Nacional de Mannheim convirtió la escena en un foro de discusión social. Proyectos de teatro nacional buscaban formar ciudadanos, no solo entretener. Al mismo tiempo, censuras principescas vigilaban los límites de la crítica. Schiller negoció con ese sistema, aprendiendo a condensar conflictos históricos en situaciones emblemáticas. En Intriga y Amor, su sensibilidad hacia los agravios del absolutismo menor proviene de experiencias en Württemberg y de la observación de cortes similares. La recepción entusiasta de su teatro señaló la emergencia de un público capaz de reconocer en el drama un espejo de injusticias reales y de reformas anheladas.

María Estuardo (1800) dramatiza el enfrentamiento político y simbólico entre reinas en una Europa marcada por la Reforma. La figura de María, católica y destronada en Escocia, y la de Isabel I, monarca protestante de Inglaterra, condensan disputas sobre legitimidad, conciencia y razón de Estado en la segunda mitad del siglo XVI. La obra se nutre de la diplomacia de la época, de guerras de religión y de la red de alianzas europeas, en un terreno donde la ley y la seguridad se invocan para decidir sobre soberanía y vida. Schiller traslada su interés histórico al escenario para explorar la responsabilidad del poder.

La Doncella de Orleáns (1801) reinterpreta la figura de Juana de Arco en el marco de la Guerra de los Cien Años. Con referencias a Orléans y a la coronación de Carlos VII en Reims, la obra combina fuentes históricas y sensibilidad romántica para pensar la movilización colectiva, el liderazgo carismático y el vínculo entre fe y política. El siglo XV francés aparece como laboratorio de unidad nacional frente a invasores, mientras la modernidad de Schiller examina el costo humano de esa empresa. La pieza dialoga con el creciente interés europeo por los mitos fundacionales y por el papel de individuos excepcionales en coyunturas críticas.

Guillermo Tell (1804) sitúa su acción en los orígenes de la Confederación Suiza, hacia comienzos del siglo XIV, cuando comunidades alpinas resistían a representantes de los Habsburgo. Al evocar la liga de los cantones y la defensa de libertades locales, Schiller convoca una tradición de autogobierno y derecho consuetudinario. Escribió la obra en el umbral del dominio napoleónico en Europa, cuando soberanías antiguas eran reconfiguradas. Ese contexto dio a la pieza una resonancia inmediata: el conflicto entre arbitrariedad y ley, y la legitimidad de la resistencia, se volvieron preguntas contemporáneas. El drama circuló ampliamente y, en distintos países, enfrentó periodos de censura.

El impacto de la Revolución francesa atravesó la obra de Schiller. Tras simpatías iniciales, la violencia del Terror planteó dilemas sobre libertad, virtud y orden. De ese debate nace su proyecto de educación estética, al que pertenecen De la gracia y la dignidad y, poco después, sus Cartas sobre la educación estética del hombre. Allí se propone que la formación del sentimiento y del juicio sea condición de ciudadanía responsable. Las tragedias históricas escritas hacia 1800 reexaminan la legitimidad del poder y los límites de la violencia, evitando el panfleto. En Guillermo Tell, María Estuardo y La Doncella de Orleáns, la historia filtra la urgencia política.

A partir de 1799, Schiller trabajó estrechamente con Goethe en el teatro cortesano de Weimar, que buscaba un estilo de ensemble disciplinado y una dramaturgia orientada a la claridad moral. En ese entorno, el clasicismo no significó evasión, sino un método para ordenar pasiones y conflictos histórico-políticos en formas comunicables al público. La institución teatral, sostenida por mecenazgo ducal y por una burguesía lectora en expansión, permitió pulir el verso, ensayar repertorios históricos y cultivar un canon germánico. Esa infraestructura condicionó la factura de María Estuardo, La Doncella de Orleáns y Guillermo Tell, concebidas para escenas capaces de producir debate cívico.

Los dramas de Schiller dialogan con una Europa interconectada por guerras, diplomacia y comercio. Intriga y Amor alude indirectamente a la práctica de algunos principados de alquilar tropas a potencias extranjeras; María Estuardo se sitúa en el eje anglo-escocés con ramificaciones francesas y españolas; La Doncella de Orleáns trabaja una memoria compartida entre franceses y alemanes; Guillermo Tell mira a la tradición suiza. Schiller leyó crónicas e historias en alemán y en traducciones, y escribió para lectores que seguían de cerca acontecimientos más allá de sus fronteras. Esa perspectiva comparada convierte su teatro en comentario pan-europeo sobre soberanía y derecho.

A finales del siglo XVIII, la expansión del mundo impreso aceleró la circulación de ideas. Revistas como Die Horen y anuarios poéticos difundieron los ensayos de Schiller y sus interlocutores. Sociedades de lectura, bibliotecas y mejorías en correos y caminos conectaron centros como Mannheim, Jena y Weimar. Aunque la industrialización plena llegaría después en los territorios germanos, ya operaba una economía cultural que profesionalizaba autores, editores y actores. En ese ecosistema, De la gracia y la dignidad y Poesía ingenua y sentimental no fueron tratados aislados, sino intervenciones en debates vivos, con ecos inmediatos en crítica, pedagogía y práctica teatral.

En el siglo XIX, las obras históricas de Schiller acompañaron movimientos de reforma y debates nacionales. Tras las Guerras Napoleónicas, etapas de restauración y censura, como las medidas de 1819 en los estados alemanes, vigilaron el teatro político; sin embargo, los dramas circularon y alimentaron imaginarios de libertad legal. Guillermo Tell se integró a la memoria cívica suiza; La Doncella de Orleáns dialogó con el resurgir francés de la figura de Juana; María Estuardo contribuyó a discutir legitimidad y confesión. El centenario de 1859 se celebró ampliamente, consolidando a Schiller como referencia moral y estética de una cultura burguesa ilustrada.

El tratamiento que Schiller da a libertad, ley y conciencia resonó en épocas de crisis. En algunos estados germánicos del periodo de Vormärz, directores y censores calibraron con cautela los efectos del teatro histórico. La figura de Tell, que encarna resistencia a la arbitrariedad, resultó particularmente sensible. A la vez, el auge de asociaciones cívicas y lecturas públicas mantuvo vivas estas obras. En Suiza, la dramatización del pacto entre cantones se convirtió en recurso pedagógico y celebratorio. En Francia y Gran Bretaña, las relecturas de María Estuardo y de Juana dialogaron con historiografías en redefinición tras 1830 y 1848.

En el siglo XX, los cambios políticos y las guerras releyeron a Schiller. En contextos autoritarios, algunas puestas en escena de Guillermo Tell y otras piezas encontraron obstáculos o censuras, precisamente por su tratamiento de resistencia y tiranía. En democracias, el énfasis se desplazó hacia el estado de derecho y la dignidad humana. El canon se interrogó desde perspectivas de género, destacando en María Estuardo y La Doncella de Orleáns la agencia femenina en marcos patriarcales. La recepción internacional incorporó nuevas traducciones y montajes experimentales, mostrando la adaptabilidad de sus conflictos históricos a debates contemporáneos sobre autoridad, conciencia y comunidad.」「La figura de Juana de Arco adquirió una relevancia adicional cuando fue beatificada en 1909 y canonizada en 1920, lo que reactivó su presencia en escuelas y escenarios, y ofreció nuevos marcos de interpretación para la pieza de Schiller. Por su parte, María Estuardo siguió siendo terreno de diálogo entre historia y teatro en Reino Unido, Alemania y más allá, a medida que la historiografía modernizaba sus fuentes y métodos. Estas relecturas, al cruzar fe, política y género, consolidaron las tragedias como laboratorios de memoria europea, capaces de acoger debates confesionales y seculares sin agotar la ambivalencia histórica que las sostiene.」「La Weimar de Schiller fue también un nodo de filosofía y ciencia. En Jena coexistieron figuras del idealismo y las ciencias naturales que debatían sobre método, libertad y naturaleza. Esa atmósfera interdisciplinar permea los ensayos de la colección: De la gracia y la dignidad proyecta una ética de la forma vivida; Poesía ingenua y sentimental, una tipología histórica que clasifica sensibilidades. El énfasis en moderación y medida no pretende neutralidad política: aspira a producir ciudadanos capaces de juzgar con tacto, en sociedades atravesadas por censuras, ejércitos permanentes y reformas fiscales. El arte aparece como mediación práctica entre razón ilustrada y costumbre.」「Estas obras también dialogan con las prácticas judiciales y diplomáticas de sus épocas representadas. En María Estuardo, el conflicto entre justicia procesal y cálculo de seguridad recuerda debates sobre juicios de Estado en la Europa moderna. En Guillermo Tell, la tensión entre fueros locales y autoridad imperial remite a la historia constitucional de los cantones. En La Doncella de Orleáns, la intervención de consejeros, capitanes y clérigos exhibe la complejidad de la decisión política. Schiller hace visible cómo las instituciones, más que individuos aislados, canalizan o desvían la libertad, y cómo los procedimientos legitiman o deslegitiman actos de gobierno.」「Leída como conjunto, la colección actúa como comentario histórico sobre la constitución de la libertad moderna y sus riesgos. Los ensayos ofrecen principios para una educación del sentimiento y del gusto que modere la política; los dramas examinan, en escenarios de Suiza, Francia, Inglaterra o los principados alemanes, cómo se legitima el poder y cómo se resiste sin destruir lo común. Lectores y espectadores posteriores han visto en estas obras herramientas para pensar crisis sucesivas, desde la construcción nacional decimonónica hasta discusiones actuales sobre derechos, diversidad y memoria. Así, Schiller sostiene un diálogo transgeneracional entre forma artística, historia y ética.
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    Guillermo Tell
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El mito griego atribuye al a diosa de la belleza un cinturón que posee la virtud de otorgar gracia a quien lo lleva, y procurarle amor. Esta misma deidad va acompañada de las Gracias.



Los griegos distinguían de la belleza, pues, la gracia y las Gracias, puesto que representaban a éstas por atributos que podían ser separados de la diosa de la belleza. Toda gracia es bella, ya que el cinturón de los encantos es propiedad de la diosa de Cnido; pero no todo lo bello es gracia: aun sin ese cinturón sigue siendo Venus lo que es.



Según esta misma alegoría, sólo la diosa de la belleza es la que lleva el cinturón de los encantos y los concede. Juno, la magnífica reina del cielo, debe primero pedir prestado a Venus el cinturón, cuando quiere seducir a Júpiter en el Ida. La majestuosidad, pues, aun cuando la adorne cierto grado de belleza (que nadie le niega en modo alguno a la esposa de Júpiter), no está segura de gustar sin gracia; porque no de sus propios encantos, sino del cinturón de Venus, espera la egregia reina de los dioses triunfar sobre el corazón de Júpiter.



Sin embargo, la diosa de la belleza puede des-prenderse de su cinturón y transferir su virtud a un ser menos bello. La gracia no es, por tanto, privilegio exclusivo de lo bello, sino que puede también pasar, aunque siempre únicamente de la mano de lo bello, a lo menos bello, y hasta a lo no bello.



Los griegos mismos recomendaban a aquel que, aun poseyendo los dones del espíritu, careciera de la gracia, de lo agradable, sacrificar a las Gracias. Si bien estas diosas fueron, pues, imaginadas por ellos como acompañantes del bello sexo, podían, no obstante, volverse también propicias al hombre, a quien son indispensables cuando quiere agradar.



Ahora bien: ¿qué es la gracia si, a pesar de que prefiere estar unida a lo bello, no lo está sin embargo de modo exclusivo; si, aunque proviene ciertamente de lo bello, manifiesta también sus efectos en lo no bello; si la belleza por más que puede existir sin ella, sólo por ella puede inspirar inclinación?



EL delicado sentimiento de los griegos distinguió, ya desde temprano, lo que todavía la razón no era capaz de precisar, y en procura de una expresión, tomó de la fantasía imágenes, dado que el entendimiento no podía ofrecerle aún conceptos. Aquel mito es, pues, digno del respeto del filósofo, quien, por otra parte, tiene que conformarse a fin de cuentas con buscar los conceptos para las intuiciones en las cuales el mero sentido natural fija sus descubrimientos, o, dicho de otro modo, con explicar la es-critura figurada de las sensaciones.



Si a esa idea de los griegos se la despoja de su envoltura alegórica, parece no contener otro sentido que el siguiente:



La gracia es una belleza en movimiento[1q]; es decir, una belleza que puede originarse casualmente en su sujeto y cesar de la misma manera. En eso se diferencia de la belleza fija, que está dada necesariamente con el sujeto mismo. Venus puede quitarse el cinturón y dejárselo por un momento a Juno; sólo podría renunciar a su belleza renunciando a su persona. Sin su cinturón, no es ya la encantadora Venus; sin belleza, ya no es Venus.



Este cinturón, como símbolo de la belleza en movimiento, tiene sin embargo la singularidad de que presta a la persona con él adornada la cualidad objetiva de la gracia; y se distingue por ello de todo otro adorno, que transforma no la persona misma, sino sólo su impresión, subjetivamente, en la representación de otro. El sentido expreso del mito griego es que la gracia se transforme en una. cualidad de la persona y que la portadora del cinturón sea realmente amable y no sólo lo parezca.



Cierto que un cinturón, que ,no es más que un accidental adorno exterior, no parece una imagen del todo apropiada para significar la cualidad personal de la gracia; pero una cualidad personal que es pensada al mismo tiempo como separable del sujeto no podía, quizás, simbolizarse de otra manera que como un adorno accidental, que se puede separar de la persona sin dañarla.



El cinturón de la gracia no produce, pues, un efecto natural, porque en este caso no podría cam-biar nada en la persona misma, sino un efecto mági-co, vale decir que su fuerza rebasa todas las condiciones naturales. Por medio de este recurso (que ciertamente no es más que una escapatoria, se quería resolver la contradicción en que la facultad representativa se enreda siempre, inevitablemente, cuando busca en la naturaleza una expresión para lo que está colocado fuera de la naturaleza, en el reino de la libertad.



Ahora bien, si el cinturón expresa una calidad objetiva que se deja separar de su sujeto, sin determinar por eso cambio ninguno en su naturaleza, entonces no puede significar otra cosa que belleza de movimiento; pues el movimiento es el único cambio que puede ocurrir en un objeto sin suprimir su identidad.



Belleza de movimiento es un concepto que satisface las dos exigencias contenidas en el mito citado.



Primero: es objetiva y pertenece al objeto mismo, no sólo a nuestra manera de percibirlo. Segundo: es accidental en él, y el objeto persiste aun cuando con el pensamiento le quitemos esta cualidad.



El cinturón de la gracia tampoco pierde su fuerza mágica con lo menos bello ni con lo no bello; lo cual significa que también lo menos bello y lo no bello pueden moverse bellamente.



La gracia, dice el mito, es un accidente en su sujeto; por eso, sólo los movimientos accidentales pueden tener esta cualidad. En un ideal de belleza tienen que ser bellos todos los movimientos necesarios, porque pertenecen, como necesarios, a su naturaleza; la belleza de estos movimientos ya está, pues, dada con el concepto de Venus; la belleza de los accidentales es, en cambio, una ampliación de este concepto. Hay una gracia de la voz, pero no una gracia de la respiración.



Pero ¿es gracia toda belleza de los movimientos accidentales?



Que la leyenda griega limita la gracia solamente a la humanidad, es cosa que apenas necesita mencio-narse; hasta va más lejos, y encierra la belleza de la figura dentro de los lindes del género humano, en el cual el griego comprende también, como es sabido, sus dioses. Pero si la gracia es sólo un privilegio de la forma humana, ninguno de aquellos movimientos que el hombre tiene de común con lo que es mera naturaleza puede pretenderla. Pues si los bucles de una hermosa cabeza pudiesen moverse con gracia, ya no habría ninguna razón para que no pudiesen moverse también con gracia las ramas de un árbol, las ondas de un río, las espigas de un trigal, los miembros de los animales. Pero la diosa de Cnido representa sólo el género humano, y donde el hombre no es más que una cosa natural y un ser sensible, deja ella de tener importancia para él.



Sólo a los movimientos voluntarios puede, pues, corresponder gracia; pero entre ellos también sólo a los que son expresión de sentimientos morales. Movimientos que no tienen otra fuente que la sensualidad pertenecen, sin embargo, aunque sean voluntarios, únicamente a la naturaleza, la cual, Por sí sola, no se eleva nunca hasta la gracia. Si el apetito, si el instinto pudieran manifestarse con gracia, entonces la gracia no sería ya capaz ni digna de servir de expresión ala humanidad.



Y sin embargo, sólo en la humanidad es donde el griego encierra toda belleza y perfección. La sensualidad nunca debe mostrársele sin alma, y para su sentimiento de la humanidad es igualmente imposi-ble separar la animalidad bruta y la inteligencia. Así como para cada idea crea al punto un cuerpo y trata de corporizar también lo espiritual, así exige de cada acción del instinto en el hombre, al mismo tiempo, una expresión de su determinación moral. Para el griego la naturaleza nunca es sólo naturaleza: por eso no ha de sonrojarse al honrarlo; para él la razón nunca es sólo razón: por eso tampoco ha de asus-tarle el someterse a su criterio. Naturaleza y moral, materia y espíritu, tierra y cielo confluyen con mara-villosa hermosura en sus poemas. Introducía la libertad, que sólo habita en el Olimpo, también en los negocios de la sensualidad, y por eso se le debe perdonar que trasplantara la sensualidad al Olimpo.



Ahora bien: el delicado sentido de los griegos, que nunca tolera lo material sino en compañía de lo espiritual, no sabe de ningún movimiento voluntario en el hombre que pertenezca sólo a la sensualidad y no sea al mismo tiempo expresión del espíritu que siente moralmente. Por lo tanto, para él la gracia no es otra cosa que una bella expresión del alma en los movimientos voluntarios. Donde se presenta, pues, la gracia, allí el alma es el principio motor y en ella está contenida la causa de la belleza del movimiento.



Y así se resuelve aquella representación mitológica en el siguiente pensamiento: "Gracia es una belleza no dada por la naturaleza, sino producida por el sujeto mismo[2q]."



Hasta aquí me he limitado a desarrollar el concepto de gracia partiendo de la fábula griega y, espero, sin haberla forzado. Permítaseme ahora que trate de ver qué puede decidirse al respecto por vía de la investigación filosófica, y si también en este caso, como en tantos otros, es cierto que la razón, al filosofar, puede gloriarse de pocos descubrimientos que la sensibilidad no haya adivinado ya oscuramente y que la poesía no haya revelado.



Venus, sin su cinturón y sin las Gracias, representa para nosotros el ideal de la belleza tal como puede salir de las manos de la mera naturaleza y tal como es producido por las fuerzas plásticas, sin la influencia de ni, espíritu que siente. Con razón la leyenda erige como representante para esta belleza una especial figura divina, pues ya el sentimiento natural la distingue con todo vigor de aquella que debe su origen a la influencia de un espíritu que siente.



Séame lícito designar esta belleza, formada por la mera naturaleza según la ley de la necesidad, con el nombre de belleza de construcción (belleza arquitectónica), a diferencia de la que se guía por las condiciones de la libertad. Con este nombre quiero, pues, denominar aquella parte de la belleza humana que no sólo ha sido ejecutada por fuerzas naturales (lo que reza para todo fenómeno), sino que también es determinada exclusivamente por tuerzas naturales.



Una feliz proporción de los miembros, una si-lueta de trazos suaves, una tez delicada, una piel fina, un talle esbelto y airoso, una voz melodiosa, etc., son ventajas que se deben solamente a la naturaleza y a la suerte; a la naturaleza, que proporcionó la disposición para ello y la desarrolló por sí misma; a la suerte, que protegió la acción formativa de la naturaleza contra todo influjo de las fuerzas hostiles.



Esta Venus surge ya perfecta de la espuma del mar; perfecta, puesto que es una obra - conclusa, y rigurosamente equilibrada- de la necesidad, y como tal, incapaz de variación ni ampliación ninguna. Pues como no es otra cosa que una hermosa representación de los fines que la naturaleza se propone con el hombre, y por consiguiente cada una de sus cualidades está absolutamente determinada por el concepto en que se basa, puede ser juzgada - de acuerdo con su deposición- como algo completamente dado, a pesar de que la disposición sólo llega a desarrollarse con el tiempo.



La belleza arquitectónica de la forma humana debe ser bien distinguida de su perfección técnica.



Por perfección técnica hay que entender el sistema mismo de los fines, tal como se unen entre sí para el supremo y último fin; por belleza arquitectónica, sólo una cualidad de la representación de estos fines, tal como se manifiestan en lo fenoménico a la facultad intuitiva. Si se habla, pues, de la belleza, no debe considerarse el valor material de estos fines, ni el artificio formal de su unión. La facultad intuitiva se atiene única y exclusivamente a la forma de su representación, sin preocuparse en lo más mínimo de la índole lógica de su objeto. A pesar de que la belleza arquitectónica de la estructura humana está condicionada por el concepto en que se basa y por los fines que la naturaleza se propone con él, el juicio estético la aísla completamente de estos fines y nada de lo que pertenece de manera inmediata y peculiar al fenómeno se hace entrar en la representación de la belleza.



No se puede decir, por consiguiente, que la dignidad humana realce la belleza de la estructura humana. Aunque en nuestro juicio sobre ésta puede influir la representación de aquélla, deja de ser, en el mismo instante, un juicio puramente estético. La técnica de la figura humana es ciertamente una expresión de su destino, y como tal puede y debe lle-narnos de respeto. Pero esta técnica se ofrece no a la sensibilidad, sino al entendimiento; sólo puede ser pensada, no aparecer fenoménicamente. La belleza arquitectónica, a su vez no puede ser nunca una expresión de su destino, puesto que se dirige a una facultad totalmente distinta de la que tiene que decidir sobre ese destino.



Si al hombre le ha sido conferida, pues, la belleza, con preferencia a todas las demás formas técni- cas de la naturaleza, esto es verdad sólo en tanto que él afirme este privilegio ya en lo meramente fenoménico, sin que sea necesario para ello tener presente su condición humana. Pues como esto no podría realizarse sino por medio de un concepto, no sería la sensibilidad sino el entendimiento quien juz-gara de la belleza, lo cual implica contradicción. El hombre, por lo tanto, no puede hacer valer la dignidad de su destino moral ni su privilegio de ser inteli-gente cuando quiere afirmarse en sus derechos a1 premio de la belleza; aquí no es más que una cosa en el espacio, un fenómeno entre otros fenómenos. No se toma en cuenta en el mundo sensible la jerarquía que le corresponde en el mundo inteligible; y si ha de conservar en aquél el primer puesto, sólo puede deberlo a lo que es en él naturaleza.



Pero justamente esta su naturaleza está determinada, como sabemos, por la idea de su humanidad; y así lo está también, indirectamente, su belleza arquitectónica. Si se distingue, pues, por su superior belleza, de todos los seres sensibles que le rodean, lo debe indiscutiblemente a su determinación humana, que contiene la única causa por la cual, en resumidas cuentas, se diferencia de los demás seres sensibles.



Pero no es que la forma humana sea bella por ser expresión de este destino superior; si lo fuera, la misma forma dejaría de ser bella en el instante en que expresara un destino inferior, y así, sería también bello lo contrario de esta forma en el instante en que se pudiese suponer que expresara un destino superior. No obstante, admitiendo que se pudiese olvidar por completo, frente a una bella forma humana, lo que expresa; admitiendo que fuese posible infundirle subrepticiamente el instinto bruto de un tigre, sin alterarla en lo fenoménico, el juicio de los ojos seguiría siendo exactamente el mismo, y la sensibilidad proclamaría al tigre como la obra más bella del Creador.



La determinación del hombre como ser inteli-gente participa, pues, en la belleza de su estructura sólo en cuanto que su representación, es decir, su expresión en lo fenoménico, coincide al mismo tiempo con las condiciones bajo las cuales se produce lo bello en el mundo sensible. La belleza misma, ciertamente, siempre tiene que seguir siendo un libre efecto natural, y la idea racional que determinó la técnica de la estructura humana nunca puede darle belleza, sino sólo permitirla.



Podría, sí, objetarse que, en resumidas cuentas, todo lo que se presenta en lo fenoménico es ejecu- tado por fuerzas naturales, y que esto no es, por consiguiente, una característica exclusiva de lo bello.



Cierto, todas las formas técnicas son producidas por la naturaleza, pero no son técnicas por naturaleza; al menos no se las juzga como tales. Sólo son técnicas por el entendimiento, y su perfección técnica ya tiene, pues, existencia en el entendimiento antes de que trascienda al mundo sensible y se convierta en fe-nómeno. La belleza, en cambio, tiene la singularidad de que no sólo es representada en el mundo sensible, sino que además empieza por surgir en él; que la naturaleza no sólo la expresa, sino que también la crea. Es, única y exclusivamente, una cualidad de lo sensible, y también el artista que se propone reali-zarla la puede alcanzar sólo en la medida en que logra mantener la ilusión de que es la naturaleza la que ha creado.



Para juzgar la técnica de la estructura humana hay que recurrir a la representación de los fines a que se ajusta; esto no se necesita de modo alguno para juzgar la belleza de esa estructura. Sólo la sensibilidad es aquí juez de absoluta competencia, lo cual no podría ocurrir si el mundo sensible - que es su único objeto - no contuviera todas las condiciones de la belleza y, por lo tanto, no se bastara plena- mente para su producción. Es verdad que la belleza del hombre se basa medianamente en el concepto de su humanidad, porque toda su naturaleza sensible está fundada en ese concepto; pero sabido es que la sensibilidad se atiene sólo a lo inmediato y, por lo mismo, para ella es como si la belleza fuera un efecto natural por entero independiente.



Por lo que queda dicho, podría parecer que la belleza no ofreciera absolutamente ningún interés para la razón, porque nace sólo del mundo sensible y sólo se dirige, así mismo, a la facultad cognoscitiva sensible. Pues una vez que de su concepto se ha separado, como cosa extraña, aquello que la idea de la perfección difícilmente puede dejar de mezclar en nuestro juicio sobre la belleza, no parece restar de ella nada por lo cual pudiera ser objeto de un agrado racional. No obstante, es tan indudable que lo bello gusta a la razón, como es indiscutible que no se apoya en ninguna cualidad del objeto que sólo por la razón pudiera ser descubierta.



Para resolver esta aparente contradicción, debemos recordar que hay dos maneras de que los fenó-



menos puedan convertirse en objetos de la razón y expresar ideas. No siempre es necesario que la razón extraiga estas ideas de los fenómenos; también pue- de introducirlas en ellos. En ambos casos el fenó-



meno será adecuado a un concepto racional, con la sola diferencia de que en el primer caso la razón lo encuentra ya objetivamente en el fenómeno y, por decirlo así, no hace más que recibirlo del objeto, porque es preciso establecer el concepto para explicar la índole y a veces hasta la posibilidad del objeto; mientras que en el segundo caso lo dado en lo fenoménico, independientemente de su concepto, la razón lo convierte, por propia iniciativa, en una expresión del concepto mismo, y, por consiguiente, trata lo meramente sensible como si fuera suprasensible. Allí, pues, la idea está ligada al objeto como objetivamente necesaria; aquí lo está, a lo sumo, co-mo subjetivamente necesaria. No necesito decir que el primer caso es el de la perfección, y el segundo el de la belleza.



Como en el segundo caso es, pues, totalmente accidental, considerando el objeto sensible, la existencia de una razón cine enlace una de sus ideas con la representación del objeto, y como, por consiguiente, la índole objetiva del objeto debe considerarse independiente, en absoluto, de esta idea, se procede con acierto si se limita lo objetivamente bello a las puras condiciones naturales y si se le declara mero efecto del mundo sensible. Pero, por otro la-do, como la razón hace de este efecto del solo mundo sensible un uso trascendente y, así, al prestarle una significación más elevada, es como si le impri-miera su marca, se justifica también el trasladar lo bello, subjetivamente, al mundo inteligible. Hay que considerar, pues, la belleza como ciudadana de dos mundos, a uno de los cuales pertenece por nacimiento y al otro por adopción; cobra existencia en la naturaleza sensible y adquiere la ciudadanía en el mundo inteligible. Así se explica también cómo el gusto, en cuanto facultad de juzgar lo bello, viene a situarse entre el espíritu y la sensorialidad y une estas dos naturalezas, que se desprecian mutuamente, en una feliz armonía; cómo logra para lo material el respeto de la razón y para lo racional la inclinación de los sentidos; cómo ennoblece las intuiciones convirtiéndolas en ideas y hasta transfigura en cierto modo el mundo sensible en reino de la libertad.



Pero aunque - considerando el objeto mismo- es accidental que la razón enlace una de sus ideas a la representación del objeto, en cambio Para el sujeto-es necesario conectar esa idea con su representación.



Esta idea y el carácter sensible que le corresponde en el objeto tienen que estar entre sí en relación tal, que la razón esté obligada, por sus propias leyes inmutables, a esta acción. En la razón misma debe radicar, pues, la causa por la cual ella enlaza una determinada idea a un determinado modo de manifestarse las cosas; y, por otra parte, en el objeto debe radicar la causa por la cual suscita exclusivamente esa idea y ninguna otra. Pero qué clase de idea sea la que introduce la razón en la belleza y por qué cualidad objetiva el objeto bello sea capaz de servir a esta idea como símbolo, es cuestión demasiado importante para que se conteste sólo al pasar, y cuya discusión me reservo para una analítica de lo bello.



La belleza arquitectónica del hombre es, pues, según acabo de señalar, la expresión sensible de un concepto racional; pero no lo es en ningún otro sentido ni con mayor derecho que cualquier estructura bella de la naturaleza en general. Por su grado supera, ciertamente, a todas las otras bellezas; pero por su especie está en la misma serie que ellas, porque tampoco revela de su sujeto nada que no sea sensible, y sólo en la representación recibe un signi-ficado suprasensible1 . Que la representación de los fines en el hombre haya resultado más bella que en otras estructuras orgánicas, debe considerarse como un favor que la razón, como legisladora de la estructura humana, ha concedido a la naturaleza en cuanto ejecutora de sus leyes. Cierto que la razón persigue sus fines, en la técnica del hombre, con severa necesidad; pero, por fortuna, sus exigencias coinciden con la necesidad de la naturaleza, de suerte que ésta cumple lo que aquélla le ha enco-mendado, obrando sólo según su propia inclinación.



Pero esto puede valer sólo para la belleza arquitectónica del hombre, donde la necesidad natural es apoyada por la necesidad de la causa teleológica que la determina. Sólo aquí puede la belleza enfrentarse en igualdad de condiciones a la técnica de la estructura, lo cual, en cambio, ya no sucede cuando la necesidad es sólo unilateral y cuando la causa suprasensible que determina el fenómeno se modifica de modo accidental. De la belleza arquitectónica del hombre se preocupa, pues, la naturaleza por sí sola, porque en este caso le ha sido confiada de una vez por todas por el entendimiento creador la ejecución, desde su primer comienzo, de todo lo que necesita el hombre para el cumplimiento de sus fines; así, la naturaleza no tiene que temer ninguna innovación en este su negocio orgánico.



Pero el hombre es al mismo tiempo una persona, es decir, un ente que puede, él mismo, ser causa -



más aún, causa absolutamente última- de sus situaciones, y que puede transformarse según razones que extrae de si mismo. Su modo de manifestarse depende de su modo de sentir y querer, es decir, de estados que determina él mismo dentro de su libertad, y no la naturaleza según su necesidad.



Si el hombre fuera un mero ser sensible, la naturaleza daría las leyes y a la vez determinaría los casos de la aplicación; de hecho, comparte el mando con la libertad, y a pesar de que sus leyes siguen en vigencia, es, sin embargo, el espíritu quien decide sobre esos casos.



El dominio del espíritu se extiende hasta donde llega la naturaleza viviente y no termina sino donde la vida orgánica se pierde en la masa informe y cesan las fuerzas animales. Es sabido que todas las fuerzas motoras en el hombre están conectadas entre sí, y así se comprende cómo el espíritu aunque se considere sólo como el origen del movimiento voluntario- puede trasmitir sus efectos a través de todo el sistema de esas fuerzas. No sólo los instrumentos de la voluntad, sino también aquellos sobre los cuales la voluntad no manda directamente, reciben, a lo menos indirectamente, su influjo. El espíritu los determina no solo intencionalmente cuando obra, sino también, sin proponérselo, cuando siente.



La naturaleza por sí sola no puede preocuparse, según se desprende de lo dicho, sino de la belleza de aquellos fenómenos que ella misma tiene que determinar, sin limitación, conforme a la ley de la necesidad. Pero con el libre albedrío se introduce en su creación el azar, y aunque los cambios que sufre bajo el régimen de la libertad se producen únicamente de acuerdo con sus propias leyes, ya no se producen, en cambio, por causa de esas leyes. Como ahora depende del espíritu el uso que quiere hacer de sus instrumentos, la naturaleza no puede ya mandar so- bre aquella parte de la belleza que depende de tal uso, y tampoco tiene, por consiguiente, responsabi-lidad ninguna.



Y así correría el hombre el peligro de hundirse como fenómeno, justamente allí donde se eleva por el uso de su libertad hacia las inteligencias puras, y perder en el juicio del gusto lo que gana ante el es-trado de la razón. El destino cumplido por el hombre al actuar, le haría perder un privilegio favorecido por ese destino ya al anunciarse en su estructura; y aunque este privilegio es sólo sensorial, hemos en-contrado, sin embargo, que la razón le presta un sig-nificado superior. La naturaleza, que ama lo concorde, no incurre en una contradicción tan grosera, y lo que en el reino de la razón es armónico no se manifestará por una discordancia en el mundo sensible.



Al encargarse, pues, la persona, o el principio libre en el hombre, de determinar el juego de los fe-nómenos, y al quitar, con su intromisión, a la naturaleza el poder de proteger la belleza de su obra, el principio libre se coloca en el lugar de la naturaleza y se hace cargo - si se me permite la expresión -, a la vez que de sus derechos, de una parte de sus obligaciones. El espíritu, al complicar en su destino a la sensibilidad que le está subordinada y al hacerla depender de sus situaciones, es como si se convirtiera a sí mismo en fenómeno, y se confiesa súbdito de la ley que reza para todos los fenómenos. Por si mismo se compromete a dejar que la naturaleza dependiente de él siga siendo naturaleza también cuando está a su servicio, y a no tratarla nunca contrariamente a sus obligaciones anteriores. Llamo a la belleza obligación de los fenómenos porque la necesidad que le corresponde en el sujeto está basada en la razón misma y es, por consiguiente, general y necesaria. La llamo obligación anterior porque la sensibilidad ya ha juzgado antes que el entendimiento empiece a intervenir.



Así, pues, la libertad rige a la belleza. La naturaleza ha dado la belleza de estructura; el alma da la belleza de juego. Y ahora sabemos también qué se ha de entender por gracia. Gracia es la belleza de la forma bajo la influencia de la libertad, la belleza de los fenómenos determinados por la persona. La belleza arquitectónica honra al Creador de la naturaleza; la gracia, a su poseedor. Aquélla es un don innato; ésta un mérito personal.



La gracia sólo puede convenir al movimiento, pues ni¡ cambio en el ánimo sólo puede manifestarse en el mundo sensible como movimiento. Esto no impide, sin embargo, que también los rasgos firmes y distendidos puedan mostrar gracia. Esos rasgos firmes no fueron, originariamente, sino movimientos, que, al repetirse muy a menudo, acabaron por hacerse habituales y trazaron huellas permanentes2.




Pero. no todos los movimientos en el hombre son capaces de tener gracia. La gracia nunca es otra cosa que la belleza de la forma movida por la libertad, y los movimientos que pertenezcan sólo a la naturaleza no pueden merecer nunca ese nombre. Cierto es que un espíritu vivaz acaba por adueñarse de casi todos los movimientos de su cuerpo, pero si se vuelve muy larga la cadena con la cual se enlaza un rasgo bello a sentimientos morales, el rasgo se convierte entonces en una cualidad de la estructura y apenas admite que se atribuya a la gracia. Por último, el espíritu llega hasta formarse su cuerpo, y la estructura misma tiene que seguirle en ese juego, de modo que la gracia, no rara vez, se transforma en belleza arquitectónica.



Así como un espíritu hostil y desacorde consigo mismo echa a perder hasta la más sublime belleza de la estructura, a tal punto que bajo las manos indignas de la libertad ya no se puede en fin reconocer la ma-ravillosa obra maestra de la naturaleza, así vemos también a veces que el ánimo alegre y en sí armóni-co acude en auxilio de la técnica, estorbada e impe-dida, pone en libertad a la naturaleza y deja extenderse con divino resplandor la forma hasta entonces trabada y encogida. La naturaleza plástica del hombre tiene en sí misma infinidad de recursos para compensar su descuido y corregir sus fallas, con tal que el espíritu moral la ayude en su obra formativa, o también, a veces, con que sólo se limite a no perturbarla.



Como los movimientos afirmados - gestos con-vertidos en rasgos- tampoco están excluidos de la gracia, podría parecer que, en general, también de-biera incluirse en ella la belleza de los movimientos aparentes o imitados- las líneas flamígeras o serpen-teadas -, como en efecto sostiene Mendelssohn. Pe-ro de esa manera el concepto de gracia se ampliaría hasta coincidir con el concepto de belleza en general, pues toda belleza, en última instancia, no es más que una cualidad del movimiento, verdadero o aparente - objetivo o subjetivo -, como espero demos-trarlo en un análisis de lo bello. Pero los únicos movimientos que pueden mostrar gracia son los que corresponden al mismo tiempo a un sentimiento.



La persona - ya se sabe a qué me refiero con esta palabra- prescribe al cuerpo los movimientos, o por su voluntad, si quiere realizar un efecto imaginado en el mundo sensible, y en este caso los movimientos se llaman voluntarios o deliberados; o bien los movimientos suceden sin la voluntad de la persona, según una ley de la necesidad - pero motivados por una sensación; a estos movimientos los denomino simpáticos. Aunque estos últimos son involuntarios y están fundados en una sensación, no deben con-fundirse con los que son determinados por la afectividad sensorial y el instinto natural: pues el instinto natural no es un principio libre, y lo que él lleva a cabo no es una acción de la persona. Bajo movimientos simpáticos, de que aquí tratamos, entiendo, pues, sólo aquellos que sirven de acompañamiento al sentimiento moral o al sentido moral.



Surge entonces una cuestión: ¿cuál de estas dos clases de movimientos, fundados en la persona, es capaz de gracia?



Lo que al filosofar debe necesariamente separar-se, no por eso está siempre separado también en la realidad. Así, rara vez se encuentran los movimientos deliberados sin los simpáticos, porque la voluntad, en cuanto causa de los primeros, se determina según sentimientos morales, de los cuales surgen los segundos. Al hablar una persona, vemos que hablan con ella, al mismo tiempo, sus miradas, sus rasgos faciales, sus manos y hasta a menudo su cuerpo entero, y la parte mímica de la conversación se considera no pocas veces como la más elocuente. Pero aun un movimiento deliberado puede considerarse, a la vez, como simpático, y es lo que ocurre cuando algo involuntario viene a mezclarse a lo voluntario del movimiento.



Porque el modo como se realiza un movimiento voluntario no está determinado por su finalidad tan exactamente que no haya más de una manera de poder ejecutarlo. Ahora bien, lo que ha quedado inde-terminado por la voluntad o por la finalidad perseguida puede ser determinado simpáticamente por el estado afectivo de la persona y servir por tanto como expresión de ese estado. Al extender mi brazo para tomar un objeto, realizo una finalidad, y el movimiento que hago es prescrito por la intención que me guía al hacerlo. Pero cuál sea la dirección que hago tomar a mi brazo hacia el objeto, y la medida en que la hago seguir también por el resto de mi cuerpo, y la rapidez o lentitud y el mayor o menor esfuerzo con que quiero llevar a cabo el movimiento: todo esto, no me pongo a calcularlo exactamente en ese instantes hay algo, pues, que queda confiado a la naturaleza en mí. Pero de alguna manera debe decidirse, sin embargo, ese algo no determinado por la mera finalidad, y en esto puede ser decisivo mi modo de sentir y, por el tono que le da, puede determinar el tipo de movimiento. Así, pues, la participación que el estado afectivo de
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