Presentacion

Hace veintitrés afios, al cuidado de mi trabajo, aparecié la primera
edicién en castellano de la Estética de lo feo de Rosenkranz. En
2015, la Editorial Athenaica y un servidor, nos hemos dispuesto a
promover una nueva edicién de este ensayo monografico, el pri-
mero de la historia destinado especificamente a dicha tematica.
El texto original en el que se ha basado esta edicién es el impreso
en 1853 en Konigsberg por la editorial Borntriger. Aparte de las
notas al texto que incluyé el propio Rosenkranz (con llamadas en
numeros arabigos y situadas después del texto de la monografia)
y de un indice onomadstico de mi autoria, he afiadido un nutrido
aparato critico (con llamadas en nimeros romanos y a pie de pagi-
na) para esclarecer referencias, que sin éste quedarian muy oscu-
ras. En las citadas notas, se aporta la traduccién del griego clasico
de los textos en esta lengua que introduce el autor. Igualmente
esta edicién contiene un apartado dedicado a las referencias bi-
bliograficas que utilizé el autor en las ediciones contemporaneas
que manejo.

De Magdeburgo a Konigsberg

Comencemos dejando hablar a Rosenkranz de si mismo.

Mi vida consta de dos partes. La primera va de Magdeburgo a Ké-
nigsberg, la segunda se desarrolla desde hace cuarenta afios en Konigs-
berg. Esa ciudad se ha convertido de tal modo en mi segunda patria, que
cuando me aparto un tiempo relativamente largo de ella, siempre acabo
volviendo. La alegria que me depara mi puesto oficial de ensefianza, la

adhesién a mis oyentes, el aprecio de mis colegas y la amistad de muchos
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hombres distinguidos han conseguido que desde hace tiempo me olvide

de las conocidas inclemencias de esta localidad®.

Toda una profesién de fe burguesa la contenida en las primeras
lineas de la autobiografia de Karl Rosenkranz Von Magdeburg bis Ko-
nigsberg (1878). Después de afios itinerantes bajo la influencia del
romanticismo, Rosenkranz obtuvo su consolidacién académica en la
ciudad de Kant. Siguiendo claves hegelianas, Rosenkranz sefiala que
su vida poética juvenil transcurrié en Magdeburgo y su actividad
prosaica de sus afios de madurez en Kénigsberg.

En la nifiez de Rosenkranz son importantes dos experiencias, la
religién y la guerra. La intima adhesién a la iglesia reformada valona
y las campaifias napolednicas que tuvieron por escenario su Sajonia
natal, asi como Turingia y Brandemburgo.

Rosenkranz sentia una mayor cercania a la confesién que profe-
saba su madre, Katharina Griisson, mds dindmica en la participacién
ritual de los fieles y mas cercana al creyente, que al luteranismo pru-
siano mayoritario y casi oficial. Rosenkranz recuerda con mucho
apego aquellas tardes en las que, junto a su abuelo materno y su ma-
dre, lefan juntos la Niirnberger Bibel de Lutero.

La Guerra confirmé el interés visceral que Rosenkranz habia
apuntado en los primeros afios de su vida, por lo dindmico, por lo
agitado, incluso por la violencia. Casi a modo de confesién sefiala
Rosenkranz que uno de los principales placeres que sentia eran los
castigos corporales infligidos a sus compafieros en la Escuela. Por
otra parte lo bélico incentivé el patriotismo de Rosenkranz. Aunque
fuertemente influido por su madre, originaria de cultura francéfona

1. «Mein Leben zerfdllt in zwei Hilften, die erste reicht von Magdeburg bis Konigsberyg,
die Zweite verlduft seit vierzig Jahrem in Konigsberg. Diese Stadt ist so sehr meine zweite
Heimat geworden, daf§ ich mich nach ihr, wenn ich einmal ldngere Zeit von ihr entfernt wars
(Rosenkranz, 1878: III).
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suiza, Rosenkranz se sintié, muy especialmente a partir del paso de
Napoledn por su tierra, un prusiano. La derrota de Jena en 1806, y el
subsiguiente derrumbe del viejo reino de Prusia fueron sentidos por
¢ély por todos los miembros de su familia como un trauma. Derrumbe
que, por cierto, llevé consigo la ocupacidén francesa de la ciudad, la
cual se prolongé hasta 1814 cuando se verificé la retirada. Uniendo el
impulso tandtico del que antes habldbamos al patridtico, resulta muy
expresiva la alegria de Rosenkranz cuando ofa tiros en las cercanias
de su ciudad, lo que significaba que los franceses eran atacados o la
valoracién de los cosacos, con sus cargas y sus saqueos a los enemigos,
como «poesia natural de la guerra». En este orden de cosas también
resulta especialmente significativo una ruptura con la rutina escolar
muy habitual en tiempos de contienda. En el invierno de 1812 a 1813
Rosenkranz estuvo liberado de la disciplina de las aulas.

sQué vino a salvarlo de la anarquia a la que estaba abocado? El con-
tacto con el arte. La estancia en Magdeburgo de su tio materno David
Grisson, pintor y coleccionista de arte, lo introdujo en la cultura cir-
cunscrita y necesitada de orden para configurarse. La educacion esté-
tica por la contemplacién de arte, por el contacto con los rudimentos
de pintura, por el conocimiento sumario de los 6rdenes arquitectoni-
cos insert6 definitivamente al joven en el universo académico.

Después del estudio del bachillerato en dos instituciones docen-
tes de su ciudad natal, Rosenkranz hizo una carrera universitaria en
la que se interesé por la Teologia, por la Germanistica, pero que aca-
bé culminando como Licenciado y Doctor en Filosofia. Este estudio
fue llevado a cabo entre las ciudades de Gotinga, Berlin y Halle.

Aunque el doctorado (la Promotion) y la habilitacién de Ro-
senkranz tuvieron lugar en Halle, tiene muy especial importancia
su estancia en la capital de Prusia. De ella hay dos aspectos impor-
tantes a extraer. El primero es fundamentalmente autobiografico, de
nuevo un tio materno, Philipp Grisson, profesor de Matemadticas en
la Universidad de Berlin, dio un impulso poderoso a su vida intelec-
tual. La biblioteca particular de su tio le permitié tomar contacto
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con clasicos de la filosofia moderna, como Leibniz, Espinosay sobre
todo con Kant, de quien su tio era un firme seguidor. Sin embar-
go es el segundo aspecto el mas relevante en la vida intelectual de
Rosenkranz y que marca la linea fundamental de su pensamiento
y sobre todo la escisién entre Filosofia y creencia por la que este se
caracteriza. En Berlin Rosenkranz se encontré con la polémica en-
cendida entre dos colosos del pensamiento, Schleiermacher y Hegel:
el predicador frente al filésofo, el hermenéutico y el dialéctico, el
dualista y el monista, el fideista frente al mas firme defensor de la
racionalidad. Schleiermacher era un teista creyente en un Dios per-
sonal, Hegel por su parte pensaba que Dios era mds bien un ente en
formacién, aquello a lo que el espiritu en su correcta dindmica debe
dar lugar. Por aquel la comunidad de los fieles era valorada como
un fin supremo en el Estado prusiano mientras que éste la tomaba
sencillamente como un medio auxiliar, uno de los medios auxilia-
res, (die Gemeinde), para crear una generalidad estable en un Esta-
do moderno. La relacién del hombre con Dios caracterizada segun
Schleiermacher por el sentimiento de dependencia era ridiculizada
por Hegel diciendo que en ese caso la mejor imagen para ilustrarla
seria la de un perro faldero y su amo.

Schleiermacher fue siempre una figura ambigua para Rosenkranz.
A éste le parecia, sin duda, admirable la capacidad oratoria y la elo-
cuencia que demostraba en sus sermones y escritos. Sin embargo la
lectura y el seguimiento apasionados tuvieron como contrapartida
cierta aversion a las tendencias asimilativas de Schleiermacher quien
era promotor de la Agenda Real que en aras de la unidad politica
de los prusianos impulsaba la fusién de las iglesias protestante-lu-
terana y las reformadas bajo la denominacién de iglesia evangélica.
Rosenkranz, apegado a los ritos reformados por via materna, pero
también impregnado de un fuerte sentimiento nacionalista, sintié
un fuerte desgarro al respecto.

La via de entrada de Hegel en el pensamiento de Rosenkranz fue
mucho mas calmada. Leopold von Henning, docente en Berlin, lo
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introdujo en el pensamiento del gran maestro del modo mds orto-
doxo posible, mediante la lectura de la Enciclopedia de las Ciencias
Filosdficas™. Este primer contacto con Hegel se consolidé en Halle
mediante las ensefianzas de Hinrichs y de nuevo en Berlin con la
estrecha relacién que mantuviera Rosenkranz con Heinrich Gustav
Hotho, famoso compilador de las Lecciones de estética. Hinrichs lo
condujo hacia los dominios de la religién natural que habian transi-
tado en sus escritos Jacobi, Kant, Fichte y Schelling.

En 1832 le llegd la llamada a ocupar una citedra de Filosofia en
Konigsberg. Lugar inhdspito y lejano, situado «en la altima fronte-
ra de la cultura alemana»™. Un lugar pantanoso y de tiempo desa-
pacible y no adecuado para los paseos, para el proverbial Wandern
de los alemanes. Se dice que Kant no viajé mds alld de siete millas
de su ciudad natal. Lo que se suele pasar por alto es que probable-
mente tampoco habria ocasién de ir mucho mas lejos. Rosenkranz
se encontro en la tesitura de tener que abandonar Halle cerca de
sus parientes, de su hermana Henriette, de su cufiado Genthe, de su
padre, y también de dejar muy en la lejania otros nicleos culturales
de interés como Berlin o Jena. En un principio se negé a ocupar el
cargo, pero finalmente la insistencia de sus allegados en que acep-
tara y el honor de ocupar la catedra de Kant después de Krug y
de Herbart pudo con sus reticencias. La ciudad baltica le permitié
concentrarse en la Filosofia y producir sus obras principales en este
terreno.

Eso si, nunca desaparecié de él la sensacién de vértigo de tal vez
seguir deambulando por los vericuetos de la ensofiacién. De lo que
dan testimonio las tltimas lineas de su autobiografia.

II. Propedéutica que empled el propio Rosenkranz en sus Kritische Erlduterungen
zum Hegelschen System (Aclaraciones criticas sobre el sistema de Hegel), publicadas en
Kénigsberg en 1840, que seguian pardgrafo por pardgrafo la Enciclopedia hegeliana.

III. Idem: 480.
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Me despedi de Halle con las mejores intenciones de no dejarme atraer
por nuevas locuras a una inquieta variedad de asuntos. Las nuevas lo-
curas en las que cai fueron suficientemente astutas como para aparecer
bajo un aspecto muy razonable. En Konigsberg entré en un circulo de
fenémenos totalmente ajeno para mi, que me proporcionaron materia
para nuevas confusiones y nuevos descarrios, a pesar de que vivia en la
ciudad de la razén pura. Pues el ser humano yerra, y, apoyandome en las
palabras del poeta, especialmente yerra el filésofo en la medida en que

actdal’.

¢Un buen alumno?

Karl Rosenkranz se tuvo a si mismo por un buen alumno. Nunca
pretendié alcanzar el rango de filésofo creativo, sino que incidié
una y otra vez en su condicidn de epigono para desarrollar su pensa-
miento. Eso si, se consideraba sucesor de reyes. Rosenkranz tenia a
gala haber obtenido una citedra en 1833 en la ciudad natal de Kant,
Koénigsberg, e igualmente sentia un profundo orgullo por haber sido
editor y bidgrafo de Hegel. Georg Wilhelm Friedrich Hegels Leben
(1844) fue la primera biografia del maestro, ademas de un trabajo
encargado por la propia familia de éste (tanta era la confianza que le
inspiraba Rosenkranz) y destinado a acompaiiar la primera edicién
de sus obras completas. Hegel als deutscher Nationalphilosoph (1870)
era considerada por Rosenkranz su mejor obra, la inica como tal im-
prescindible. Abundando en lo que deciamos antes, la ambicion ted-

IV. «lIch schied mich von Halle mit den besten Vorsdtzen, mich nicht durch neu Thor-
heiten zu einer unruhigen Vielfdiltigkeit verlocken zu lassen. Die Neuen Thorheiten aber,
in die wir verfallen, sind listiq genug, uns zundchst als sehr verniinftig zu erscheinen. Ich
trat in Konigsberg in einen mir ganz fremden Kreis von Erscheinungen, die mir den Stoff
zu frischen Verirrungen und Verkehrheiten lieferten, obwohl ich nun in der Stadt der reinen
Vernunft lebt. Denn es irrt der Mensch und, wie ich dem Wort des Dichters hinzusetze,
besonders der Philosoph, so lang’ er strebt» (Rosenkranz, 1878: 488).
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rica de Rosenkranz se limité a una ampliacién del sistema hegeliano
en su System der Wissenschaft (1850) y en su Wissenschaft der logischen
Idee (1858-59). Antes de emprender esta tarea hizo una inequivoca
declaracién de principios. «Nada me parecia mds meritorio, nada
mds provechoso para la época actual de la filosofia que en la medida
de lo posible seguir el paso de los talones de Hegel»".

La cercania a Hegel reconocida por los circulos intimos del filéso-
fo y por los editores fue puesta en tela de juicio por los pensadores

VIl escribieron sendas resefias criticas

coetdneos. Michelet"y Lassalle
sobre Wissenschaft der logischen Idee donde pusieron entre comillas
el hegelianismo de Rosenkranz. Nadie puede negarle a Rosenkranz
una adhesién intima a Hegel, pero lo que no resulta tan viable es
reconocerle la fidelidad teérica al maestro.

Es importante tener en cuenta el radical esencialismo de Ro-
senkranz, «einmal ist allemal im Wesen». «<En la esencia una vez es lo

mismo que siemprex»'!"

. «No se puede diluir el concepto de Dios en
el de la razén como hacen todos los hegelianos que son panteistas
ateos y logoteistas»'™™. «Ich bedarf eines Gottes, eines absolutes Du, wel-

ches standhdlr in allem Wechsel der Welt»*.

V. «Nichts scheint mir also lohnender, nichts fiir die gegenwdrtige Epoche der Philo-
sophie ergiebiger, als Hegel soviel wie moglich auf den Fersen nachzufolgen», 1863, pag. 5,
(en Metzke, 1929: 6).

VI. En el primer nimero de la revista de la que el propio C. L. Michelet era
editor, Der Gedanke, Organ der philosophischen Gesellschaft in Berlin, nimero que data
de 1861.

VII. Lassalle, Ferdinand, «Die Hegelsche und die Rosenkranzsche Logik und die
Grundlage der Hegelschen Geschichtsphilosophie im Hegelschen System», que apa-
receria también en el nimero II de Der Gedanke en 1861, y después por separado en
la editorial Wilhelm Heims de Leipzig en 1928.

VIIL. Wissenschaft der logischen Idee, 1858/59, tomo II, 386, cit. sg. Metzke, 1929: 8.

IX. Rosenkranz, 1870: 123.

X. Rosenkranz, 1858-59, I1: 298.
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Los avatares de lo feo en el pensamiento estético occidental

Vamos a abandonar de momento a Rosenkranz (luego lo atendere-
mos para abordar su monografia acerca de la fealdad) para atender a
la deriva de lo feo tanto en su desarrollo histérico en el pensamiento
estético occidental como aqui y ahora.

¢En qué medida sigue vigente esta temdtica en el pensamiento
estético contemporaneo? ;No estariamos mds bien dispuestos a afir-
mar que, tras la experiencia de las vanguardias, neovanguardias, pos-
tvanguardias y Gltimas tendencias en las artes, la oposicién bello-feo
ha devenido obsoleta?

Esa es una cuestién problemdtica que cabria matizar, haciendo dos
advertencias.

La primera nos dice que seria erréneo entender la relacién entre
la fealdad, por un lado, y el arte y el pensamiento estético, por otro,
como una creciente tolerancia a la acogida de aquella. A saber, para
este esquema simplificador, mientras que la fealdad era inaceptable
en Antigliedad y Edad Media, ha ido siendo creciente y uniforme-
mente aceptada con el paso del tiempo. Esto no es asi de sencillo.
Mas bien debiéramos hablar de vaivenes, y en esos vaivenes desem-
pefia un papel muy importante la mitigacién que la categoria de lo
sublime puede ejercer sobre lo feo para desplazar a éste y a su oposi-
cién con lo bello del centro de la discusidn.

La segunda advertencia nos dice que la dimensién estética no es
la Gnica de desenvoltura de lo humano, sino que también estdn la
ontoldgica y la ético-moral. De ahi que la cuestién de lo feo, no sélo
se haya cefiido a aquello que no estd dotado de una forma simétrica,
arménica o proporcionada, sino también a aquello que nos perturba
o puede perturbar animicamente. De hecho todavia en el habla coti-
diana actual sigue vivo el eco de la aplicacién de la oposicién bello-
feo a las distinciones sociales y morales.

Con todo, abordar lo feo fue tabti durante muchos tramos histé-
ricos. Asi por ejemplo, a Varnhagen von Ense le parecié poco me-
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nos que escandalosa Asthetik des Héiflichen, y asi se lo reproché a Ro-
senkranz (Kliche, 2010: 26). Sin embargo como veremos, ese reproche
sélo debe ceiiirse a haber hecho una monografia de lo feo, no a lo
discursivo, donde Rosenkranz sigue conectando lo feo con lo bello,
incluso como privacién de éste, manteniéndose en las coordenadas
de un pensamiento estético esencialmente conservador.

Baumgarten acufié el término estética en un escrito homdnimo,
Aesthetica, cuya primera parte se publica en 1750 y su segunda en
1758. La Estética es hija del siglo XVIII, no sélo terminolégicamente,
sino también por la introduccién de una actitud en la que la cues-
tién de lo bello deja de ser el amoldamiento a un esquema ontolé-
gico preexistente y pasa a ser algo opinable y en conexién con el
sentimiento.

Se puede hablar por tanto tal y como define acertadamente Kli-
che, de una ontologia pre-estética de lo feo (Kliche, 2010: 27).

Desde el comienzo de la reflexién en torno a lo feo se han dis-
tinguido dos sentidos de feo unificados en el término griego aioxpdg
(aiscros). «Deforme» o «disforme», que mienta irregularidad o imper-
feccion fisica. Y «feoy, conectado con el impacto emocional, en un
principio de desagrado, que nos produce lo deforme. Asi en diversas
lenguas esta dicotomia se mantiene: en latin deformis-turpis, en inglés
deformed-ugly, en francés difforme-laid y en italiano deforme-brutto.
Desde un principio quedan relacionadas pero, al mismo tiempo, de-
limitadas la dimensién objetual y la sentimental-patética de lo feo.

En el tiempo de predominio de la anteriormente mencionada on-
tologia pre-estética de lo feo, hay una actitud de mayor o menor to-
lerancia con respecto al fenémeno.

Podemos decir, eso si, que lo feo y lo cémico siempre se han aso-
ciado. Asi en la Iliada, Hefesto es el hazmerreir de los dioses y Tersi-
tes el de los humanos.

Partiendo de esa asociacién feo-cémico, se puede decir que en la
Antigiiedad la tolerancia hacia lo feo estd muy relacionada con la to-
lerancia hacia aquello que pueda causarnos risa. Asi Platén expulsa-
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ba la tragedia y la comedia de la Ciudad Ideal porque en ellas estaba
incluido lo feo (Repiiblica 607a). Para Aristételes por el contrario era
licita la inclusién de lo feo, la imitacién del hombre peor, pero sélo
en cuanto generadora de comicidad (Poética 1499a).

Aunque lo bien formado y constituido habia sido sinénimo de
lo bello desde los pitagdricos, y muy especialmente con los cdnones
escultdricos de Policleto y Lisipo, y los vitruvianos en arquitectura,
en la Antigliedad tardia, Plotino introduce un cambio sorprendente
en esta tradicién. Con un idealismo mucho mas radical que el de Pla-
tén, el filésofo helenistico sitia la fealdad en la materia. Junto a esta
fealdad absoluta ésta la de aquello que no ha sido dominado por la
conformacién y la razén (Rodriguez-Tous, 2002: 58). Y consecuente-
mente no acepta de la belleza geométrica porque esta remite a partes
y lo inmaterial es indivisible (Enéadas I, 6, 2).

En Agustin de Hipona se retinen sintéticamente nociones tardo-
antiguas y del medievo temprano en torno a la fealdad que nos sir-
ven para ver muy claramente los pardmetros en los que se debatia la
ontologia pre-estética de lo feo.

Por un lado Agustin era radicalmente antimaniqueo, por otro ubi-
caba la belleza en el ordo naturalis tal y como proponian los estoicos.

Recordemos que el maniqueismo defendia la lucha césmica y uni-
versal entre los principios del bien y del mal. El Agustin cristiano (an-
tes fue maniqueo, y por eso contaba con muchas ventajas para ejer-
cer una critica contra este movimiento) consideraba que el mal en el
mundo y por tanto la fealdad era un estado transitorio. De ahi que el
mal no tuviera sustancia propia, de la teoria de la privacién. El mal
no era mds que la privacion del bien. Era el todavia no del bien que ad-
vendria al final de los tiempos, caracterizados por el bien y la belleza.

Por eso era muy necesaria la justificacién de la realidad factica de
lo feo en el mundo:

He de confesar que no sé por qué fueron creados los ratones, las ranas,

las moscas y los gusanos. Sin embargo reconozco que todos son bellos
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a su modo, aunque muchos nos parecen repulsivos a causa de nuestros

pecados (De Genesi contra Manichaeos 1, 16, 26).

Aqui Agustin introduce una muy interesante idea. La belleza de la
Creacién es una belleza per se porque el origen de ésta es bueno, un
Dios inmensamente bueno. La fealdad seria no una fealdad «en si»,
sino una fealdad «para nosotrosy. Es decir, sélo consecuencia de la
percepcion del pecador, deformada por el mal que en él habita.

Por otro lado no debemos olvidar que Agustin era un retérico y
conferia enorme importancia a la hora de estructurar un buen dis-
curso a la correcta relacion del todo y las partes. Esa valoracién esta
muy en la linea del pensamiento imperial romano de su juventud y
de una de las filosofias dominantes en su tiempo, el estoicismo. El
estoicismo entiende la belleza como la totalidad limitada pero com-
pleta de una realidad dada. Siguiendo la estela de este pensamiento
Agustin afirmaba que un brazo desmembrado de un cuerpo feo, in-
corporado a éste, es bello (De Ordine 2, 4, 12).

Apoyandose en la teoria de la privacién, actian los escultores ro-
mdnicos. La procedencia ontolégicamente buena de lo feo hace lici-
ta la representacién de monstruosidades en los capiteles. Al fin y al
cabo el mal, y por tanto la fealdad, en el mundo se consideraban un
elemento transitorio que seria ulteriormente vencido al final de los
tiempos tal y como queda de manifiesto en Apocalipsis.

Sin embargo, en torno a la representacién de la fealdad como a la
de la misma belleza, hubo serias disputas en la Edad Media. Asi, el
Cister y su principal valedor, Bernardo de Claraval pensaban que esos
monstruos de los capiteles apartaban al monje de los cédices y de la
meditacién sobre la Ley de Dios (cf. Apologia ad Guillelmum Abbatem)*'.

Con todo, el dictamen de la Edad Media sobre el par bello-feo es
en términos generales positivo. Lo bello es manifestacién de Dios.

XI. Cf. Holt (ed.), 1957, tomo 1: 19-22.
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Por su parte, lo feo tiene algo de bello en cuanto que al negarlo, pero
al no poder hacerlo de modo absoluto, lo trasluce, asi lo feo puede
ayudar a acercarse a lo bello al percibir su privacién.

La subjetivacién del juicio estético es un proceso muy lento que
se va gestando a lo largo de toda la Edad Moderna. Sin embargo es en
el siglo XVIII cuando esta subjetivacién se consolida.

La destruccién de la teodicea, la profundizacién de la visién histo-
rica, y la disociacién de ética y estética, dan lugar a la emancipacién
de la estética. A la consideracién de lo bello como un predicado del
juicio, una categoria y no un atributo trascendental de naturaleza
metafisica. Por otra parte, esta estetizacion, este desplazamiento de
lo bello desde la dimensién ontoldgica a la de la valoracién subjetiva
le quitan terreno a la oposicién bello-feo y hacen que lo sublime
inicie su carrera (Kliche, 2010: 32).

Incluso puede reconocerse que lo feo puede ser bello en algtin
sentido. Algo moralmente horrible puede ser fascinante por su es-
pectacularidad tal y como afirma Diderot en el articulo «Laideur» de
la Encylopédie. Asi Diderot nos pide que recordemos la conspiraciéon
de Venecia. En ella el Marqués de Bedmar, embajador espafiol, sobor-
noé a unos mercenarios franceses para que crearan desérdenes que
hicieron ver como necesaria la invasién espafiola de Venecia. Desde
el punto de vista moral la accién de Bedmar fue atroz. Sin embargo,
por sus medios y su desarrollo fue una accién grande, sublime (Dide-
rot, Tomo IX, 1765: 156).

Con todo, esta liberacién estética de la fealdad a través de su su-
blimacién va a ir gestdndose muy lentamente. La teoria del arte del
clasicismo, implica imitacién de lo bello e imitacién, decorosa, de
lo feo.

Asi Lessing es en parte radicalmente innovador, pero también
conservador en sus planteamientos. Segun Eco, Lessing nos aporta
la primera reflexion total sobre lo feo (Eco, 2007: 271) y en esta re-
flexién radica su novedad, que sin embargo se vio algo lastrada por
la pervivencia de la teoria del decorum.
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Lessing nos ofrece una nueva teoria de la mimesis. La teoria clasica
y clasicista de la mimesis ubicaba el centro en torno al que pivotaban
las artes en el objeto (la naturaleza imitada), mientras que en Lessing
el centro pasa a ser el medio de representacion de ese objeto. Serd
diferente si el medio es espacial, como en la escultura, a si el medio
es temporal, como en la poesia.

Esto tiene consecuencias para lo feo. Habrad una aceptaciéon limita-
da de lo feo. La poesia por su capacidad de descripcién sin necesidad
de visién sera mds tolerante, las artes visuales menos (Lessing, tomo
9,1893: 145 y ss.). Y ya en términos mds generales, por un lado estd lo
feo y por otra su efecto (lo feo inane, y lo feo dafiino), consistente en
la posibilidad de generar sentimientos mixtos capaces de deleitarnos:
lo cémico y lo horrible. Hay que recordar que lo horrible era denomi-
nado lo sublime en el esbozo de Laocoonte (Kliche, 2010: 35).

El siguiente calado de esta travesia debe ser Burke. Para el irlan-
dés, el auténtico opuesto de belleza no es la deformidad, sino la feal-
dad Puede haber algo proporcionado y ttil que sea feo. Su principal
reflexién es en torno a lo sublime. Como sefiala Bodeli, las categorias
de lo tragico, lo cémico y lo sublime, parecen condenadas a reapare-
cer cada vez que se trata de definir lo feo (Bodei, 1984: 8).

Esta relevancia de lo feo en su dimensién emocional y patética vie-
ne a confirmar la preponderancia de lo subjetivo y de la estetizacién
a partir del XVIII. Las pasiones y los sentimientos vienen a asociarse
al juicio estético. Asi Burke en A Philosophical Enquiry into the Origins
of our Ideas of the Sublime and the Beautiful (1757) relaciona lo bello
con la sociabilidad y lo sublime con la autopreservacién. La amenaza
que nos produce lo terrible esta asociada a lo grande. «All general pri-
vations are great, because they are all terrible; Vacuity, Darkness, Solitude
and Silence» (Burke, 1958: 119). Sin embargo mientras que la grandeza
de lo horrible, cuando nos afecta directamente, s6lo nos produce do-
lor, cuando la contemplamos, puede dar lugar a placer.

En todo caso estamos ante un panorama en que lo bello y lo feo ya
no estan en oposicién contradictoria, sino que lo bello se relativiza
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y se empieza a hablar del placer que puede provocar lo feo. En su
tercera Critica, Kant, tan poco distraido por el recurso a ejemplos
artisticos particulares y centrado en su reflexién estética (Menéndez
Pelayo II, 1993: 13), reconoce que lo feo puede complacernos de un
modo agradable, siendo desagradable per se.

Lo carente de forma para Kant puede provocar sentimientos ex-
traestéticos, de repulsién, o estéticos de sublimidad. Eso nos debe
hacer reparar en que mientras que lo bello place directamente, lo
sublime lo hace de un modo indirecto. Lo sublime matematico nos
hace sentir insignificantes pero hace patente la grandeza de la na-
tural. Lo sublime dindmico nos hace sentir peligro y amenaza, pero
constata lo invencible de nuestro sentido moral.

Esta cercania de lo sublime a las ideas de la racionalidad, libertad
y moralidad ubica lo sublime en el &mbito del «a pesar de todoy, del
«Trotzdem», en el ambito de la «astucia de la razény «List der Vernunft».
Lo negativo del fenémeno, puede verse como transitorio y efimero,
y como paso necesario para que al final prevalezca la razén con su
superacion de obstdculos y contradicciones.

Muchos afios mds tarde Odo Marquard hizo un diagnéstico de la
Estética kantiana. La estética de lo bello es una estética de la libera-
cién (de la redencion) por las contradicciones superadas. La estética
de lo sublime es estética del retroceso (de la retirada) ante la persis-
tencia de las contradicciones (Marquard, 1963: 186).

En el siglo XIX lo sublime declina, y lo feo vuelve a cobrar auge. Ya
no se trata, claro estd, de una nocién de lo feo ligada a una conside-
racién de lo bello como atributo trascendental del ser como ocurria
en la Antigiedad y la Edad Media. Se trata por el contrario del reco-
nocimiento de la poderosa facticidad de lo feo en la época de la in-
dustrializacién, la urbanizacidn, la proletarizacién y la pauperacién.

Lo feo ya no se entiende como componente de la verosimilitud, es
decir consecuencia de una atencién a la realidad por tomar a esta como
objeto del arte. Por el contrario asumir lo feo es valorado como un prin-
cipio de veracidad, el de tener en cuenta la realidad social y no falsearla
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Le beau est toujours bizarre [..] C’est cette bizarrerie qui le fait étre parti-
culiéerement le Beau. C’est son immatriculation, sa caractéristique. Renversez

la proposition, et tdchez de concevoir un beau banal! (Baudelaire, 1976: 316).

En el siglo XIX se tiene la impresion del fracaso de la belleza y del
triunfo definitivo de lo feo. Hay una anécdota muy significativa de
Heine. En sus altimos dias en mayo de 1848, el poeta, un sifilitico
terminal, salié por Gltima vez de su casa y fue al Louvre a ver, para
venerary casi a rezar a la Venus de Milo. Entonces sintié como si ella
le dijera «siehst du denn nicht, daff ich keine Arme habe und also nicht
helfen kann» («No ves que no tengo brazos y no puedo ayudartey)
(Heine, 1961: 189-90).

Heine es «el gran popularizador del problema de la muerte del
arte» (Jiménez, 1986: 77). La fealdad del mundo moderno ya no pue-
de contrarrestarse, o si lo preferimos decir asi, sublimarse, con la es-
tética de lo sublime.

Que lo feo se convierte en el tejido de la época parece confirmarse
en lo filoséfico, lo poético y lo industrial en la segunda mitad del
siglo XIX. Asi en 1853 se edita Estética de lo feo de Rosenkranz, en
1857 Las flores del mal de Baudelaire y en 1851 se inaugura la Primera
Exposicién Universal en Londres, lo que confirma el comienzo de la
estética de la mercancia.

Para el Nietzsche de El nacimiento de la tragedia, lo feo es destruc-
ciéon del apolineo principium individuationis. Lo feo es equivalente a
lo dionisiaco, siendo éste fealdad provocadora de pathos (Nietzsche,
seccién 3, tomo 1, 1972: 29).

En un Nietzsche mas avanzado, lo feo es sintoma de la estética
decadente cristiana, respecto a la estética clasica (Nietzsche, seccién
6, tomo 3, 1969: 230). Hay frente a ella una fea sublimidad de la risa
del nihilismo activo tras la muerte de Dios (Nietzsche, seccion 6,
tomo 1, 1968: 146).

En todo caso hay una recusacién de la estética kantiana de la
Kritik der Urteilskraft por ser una estética del receptor y el especta-
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dor; frente a ella, Nietzsche abogaba por una metafisica del artista
(Nietzsche, seccién 8, tomo 3, 1972: 149).

El siglo XX, toma lo feo como una posibilidad de expansién de
las fronteras del arte en aras de la creatividad. Ya Van Gogh ubica
su préctica artistica en la expresividad del color, bella deformacién.
«La identificacién mimética menos con el objeto que con el acto de
pintar ya no dejan espacio para una mundo con objetos dotados de
contorno. La pintura era para él lo absoluto» (Biirger, 1992: 54).

En general, la experiencia de las vanguardias histéricas del siglo
XX, puede entenderse como la propuesta de un arte del antiarte y de
una estética de lo antiestético (Gorsen, 1969: 16). Lo feo como epito-
me de la pulsién creativa se asume ya sin ambages en pleno siglo XX
(Azara, 1992: 90).

Para acabar este somero recorrido, detengdmonos brevemente en
Adorno y su teoria de la forma como contenido social. En un mundo
claramente marcado por la experiencia del horror de Auschwitz ya
no cabe un arte bello. Lo feo pasa a ser necesario momento de cruel-
dad de la forma en un mundo cruel (Adorno, Tomo 7, 1970: 80).

La Estética de lo feo de Karl Rosenkranz

Asthetik des Hisslichen (Estética de lo feo) escrita en siete meses en-
tre finales de 1852 y principios de 1853 no pretendia ser mas que
un ensayo que aportase una explicacién detallada de los pardgrafos
830y 831 de su Sistema de 1850. Sin embargo se vio desbordado por
el fendmeno de lo feo y la obra se sobredimensiond notoriamente
respecto al proyecto inicial. El volumen publicado en Konigsberg
por la Editorial de los hermanos Borntrdger en 1853 contaba con
casi quinientas paginas.

Ya hemos sefialado que uno de los aspectos mas significativos de
la nifiez de Rosenkranz es el reconocimiento del placer de la con-
templacién de la violencia ejercida contra otros. Sin embargo, esta
sincera aceptacién de lo tandtico no se compadece con su desarrollo
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sobre la monografia de lo feo. Inmediatamente Rosenkranz se retrae
y tacha esa atraccién por lo terrible, esa tolerancia hacia lo feo como
una patologia de lo bello, achacable a él como sujeto y a su época.
Precisamente, la intensa presencia de lo feo en el mundo le exigia
afrontar con urgencia el proyecto de una estética en torno a aquél
(Rosenkranz, 1996: 9).

Para Rosenkranz la persistente manifestacién de lo feo era un sin-
drome de su época. Un sindrome caracterizado por la inmoralidad
creciente entre las personas, el incremento de tendencias naturalis-
tas en el arte y la imitacién inmediata y carente de mérito de la reali-
dad mediante nuevos procedimientos de copia como el daguerrotipo
o de las figuras de cera (Funk, 1983: 231).

Aun valorandolo como el filésofo por excelencia y como su maestro
(Cf. Rosenkranz, 1963: 4), Rosenkranz mantiene reservas respecto a la
estética de Hegel. Esa que se ocupaba del arte y del arte bello (Hegel
2007: 8), pues hacerlo de lo feo seria tanto como ocuparse de ese mo-
mento del arte en el que su papel histérico habria declinado (Vieweg,
2007: 287). Bl Sistema de la Ciencia de 1850 hace dos objeciones a la esté-
tica hegeliana: 1) se rechaza la visién trifdsica del arte: simbélica, cldsica
y romantica (Hegel, 1997: 584) y se propone como alternativa la triada
etnicismo, tefsmo, cristiandad (con sus tres caracteristicas respectivas:
belleza, sabiduria y libertad); 2) se entiende que la estética hegeliana ca-
rece de una metafisica de lo bello. Esta metafisica que Rosenkranz pre-
tende constituir contiene la triada Bello-feo-cémico (Cf. Funk, 1983:
231). Esa metafisica implicaria llevar la cuestién de lo bello y lo feo a la
ontologia pre-estética que la habia caracterizado hasta el XVIIL

Rosenkranz establece que su estética ha de tener dos puntos de
partida:

Primeramente, lo feo no puede entenderse independientemente de
lo bello, pues carece de subsistencia sin éste (Rosenkranz, 1996: 38-39).

En segunda lugar, el arte auténtico debe incorporar a su forma la
libertad y la necesidad de la libertad. De ahi que su ideal haya de ser
lo bello artistico. El arte de calidad, ya se mantenga en los limites de
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lo bello o se adentre en lo feo, debe rechazar la azarosa casualidad
(Rosenkranz, 1996: 41).

Estos dos principios evidencian que la filosofia de Rosenkranz es
regresiva. Implica un retorno a la consideracién pre-estética, y onto-
légica, de la fealdad como privatio. Aqui Rosenkranz no se muestra
precisamente como un seguidor de su admirado Hegel (cf. Metzke,
1929:49). Por otra parte, a diferencia de Hegel, tampoco toma el
contenido explicito del arte contempordneo por su contenido real.
Como nos recuerda Duque, en Hegel «en una obra de arte, su con-
tenido genuino, Gehalt, no coincide con su contenido total, o Inhalt.
Aquél, el contenido espiritual, resulta empafiado por el medio desde
el que reverbera» (Duque, 1998: 867).

En definitiva, la adhesién a Hegel es vencida aqui por la desazén
que le produce un mundo incontrolado, ignoto y feo. Rosenkranz
somatiza eso que denomind Freud el «malestar en la cultura», dando
cuenta de ello en su monografia de 1853.

Incurriendo en un idealismo retrégrado, Rosenkranz reniega de la
contestacién que hicieron el arte y la estética de su tiempo de la tria-
da metafisica de lo uno, lo verdadero y de lo bueno. Para Rosenkranz
esa contestacion ha derivado en el indeseable predominio de la par-
ticularidad (opuesto a lo uno), la casualidad (opuesta a lo verdadero)
y frivolidad (opuesta a lo bueno).

La rechazable particularidad, negacioén de lo uno, es asociada por
Rosenkranz al daguerrotipo. El ataque al daguerrotipo lo sustenta
el filésofo en el rechazo de un naturalismo incorrecto y feo. El da-
guerrotipo no muestra la totalidad del ser humano ni aspira a ella,
sino que se contenta con mostrar a un individuo o unos individuos
humanos en un momento particular (Rosenkranz, 1996: 103).

La mas desechable presencia de casualidad, o negacién de lo ver-
dadero, en el arte de su tiempo es ubicada por Rosenkranz en los dra-
mas de Hebbel. En éstos, lo feo y lo inmoral se ainan, ofreciéndonos
un retrato de su época. Un siglo mds tarde Lukdcs, con unos presu-
puestos politicos muy diferentes pero un punto de vista muy similar
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a Rosenkranz, entiende que los personajes de Hebbel son victimas
de la tragedia de la burguesia. Lo tragico de la vida burguesa estriba
en que sus actos carecen de un centro de gravitacién otorgado por
unas costumbres y un sistema moral determinados. Partiendo de su
diagnéstico materialista histdrico, bajo esas condiciones es imposi-
ble asumir las fuerzas materiales y objetivas de la realidad (cf. Jung,
1987: 209). Curiosamente tanto Rosenkranz como Lukdcs acusan a la
escritura dramdtica de Hebbel de casualidad: Rosenkranz por no ser
respetablemente burguesa, Lukdcs por ser burguesa.

Lo peor de Hebbel son los contrastes falsos. En ellos no estdn pre-
sentes auténticos poderes morales como en la tragedia griega y sus
personajes (Eteocles y Polinices o Creonte y Antigona). Obras como
Maria Magdalena sélo manifiestan la necesidad de buena apariencia
social que requiere el burgués. Este drama es para un «monstruo de
falsos contrastes» de efecto ridiculo e irrisorio (Rosenkranz, 1996:
97). La existencia de un Hebbel constata la pérdida de fuerza trdgica
de la realidad contempordnea.

Y la diatriba contra la frivolidad, negacién de lo bueno, va con-
tra Heine, la absoluta negacién de lo sagrado. Rosenkranz deplora
ese humor disipado que se mofa del matrimonio, de la amistad, del
patriotismo y de la religién (Rosenkranz, 1996: 214, 1992: 236). Ta-
cha de hiriente y vergonzante el poema Disputacidn, que se rie del
Sacramento de la Eucaristia haciéndole elogiar a un monje lo bien
que sabe la hostia consagrada frente al guiso con ajo de la serpiente
Leviatan procedente de las artes culinarias de Satands.

Asi Rosenkranz desdefia de ese arte que renuncia a lo universal
como daguerrotipo (negacién de Lo Uno), aborrece la mofa inmi-
sericorde de lo piadoso y lo respetable por Heine (negacién de Lo
Bueno) y reprueba la falsedad de contrastes de Hebbel (negacién de
Lo Verdadero).

El mayor logro de un arte feo es la caricatura: ésta muestra la Idea
bajo la forma de la anti-Idea y lo bello a través de lo feo. La carica-
tura encara asi afortunadamente el arte de la individualizacién (Ro-
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senkranz, 1996: 330), algo que hicieron de un modo fallido el dague-
rrotipo, Hebbel y Heine.

Una caricatura se cifie a un caso concreto (Rosenkranz, 1996: 243).
Sin embargo no ha de quedarse en lo concreto, pues entonces incu-
rrirfa en la particularidad. Una buena caricatura es la de una figura
genérica, la del genio, a través de la representacién de un hombre
egocéntrico particular, como la llevada a cabo por Alfred de Vigny
en Chatterton (Rosenkranz, 1996: 330).

La caricatura es de importancia capital para Rosenkranz porque
lleva de lo bello a lo cémico a través de lo feo. En resumidas cuentas,
adoptando lo feo, es capaz de superarlo.

Miguel Salmerdn Infante
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