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Wladistaw Tatarkiewicz y su estética
(1886-1980)

Wadistaw Tatarkiewicz fue junto con Roman Ingarden (1893-1970)
el estela polaco mas notable. Sin embargo, representaron orientacio-
nes filosoficas y posturas de investigacion completamente diferentes.
Ingarden, quien en su juventud habia sido discipulo de Edmund
Husserl, fue principalmente un teérico. No solo contribuyd a crear
una estética fenomenologica, junto a M. Geiger, M. Merleau Ponty,
M. Dufrenne, y otros, sino que fue también el autor de interesantes
obras sobre ontologia, epistemologia, axiologia y Ia filosofia del
hombre. Sin embargo, no escribié nunca ninguna obra mayor acerca
de la historia de la filosofia o de la ¢stética. Tatarkiewicz, al contra-
rio, fue ante todo un historiador que dedicod su tiempo no s6lo a la
historia de la filosofia y de la estética, sino también a la historia del
arte. Fue uno de los fundadores de la Escuela Filosofica de Lvov-
Varsovia que represento la orientacion logico-analitica. La escuela se
inicid con Kazimierz Twardowski (1886-1938) en Lvov, y produjo en
primer lugar una generacidon de notables logicos. La logica se cultivo
alli por logicos y matematicos como Jan Lukasiewicz (1878-1956),
Stanislaw Lesniewski (1886-1939) y Alfred Tarski (1901-1983), sino
también por Kazimierz Adjukiewicz (1890-1936) y Tadeusz Kotar-
binski (1886-1981), quienes, ademas de interesarse por la iogica, se
interesa también por la epistemologia y la filosofia del lenguaje
{Ajdukiewiczj, por la ontologia, la é&tica y la praxiologia (Kotarbins-
ki). Ademas de Tatarkiewicz, Wladislaw Witwicki (1878-1948), el
psicdlogo, fue el Gnico gue no practico la logica, y solo él, ademas de
Tatarkiewicz, fue historiador de la filosofia (de la antigua en particu-
lar, siendo uno de los mayores logros en este campo una excelente
traduccion de los didlogos de Platon) y el arte de la antigiiedad.
Como las obras de otros fundadores de la Escuela, los escritos de
Tatarkiewicz presentan un alto estandar de excelencia logica, una
incesante busqueda de claridad de pensamiento, precision de la
expresién linguistica, una graa habilidad en el analisis del concepto y
un enfoque ractonalista.

Tatarkiewicz estudidé filosofia e historia del arte en Zurich, Paris,
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Berlin y Marburgo. En Marburgo escribid su tesis doctoral sobre
Aristoteles, En 1915 obtuvo la catedra de filosofia en la Universidad
de Varsovia que lc supuso una dedicacion vitalicia, aunque dio
también conferencias en Wilno (1919-1923) y en Poznan {1921-1923),

Wladislaw Tatarkiewicz publicé mas de 300 obras, dos de las
cuales de especial importancia que podria decirse que son fundamen-
tales: una Historia de la Filosofia (en 3 volGmenes) y una Historia de
la Estética (también en 3 volimenes). En sus libros sobre historia del
arte estudio el arte polaco de los siglos XVII y XVIIL, ¥ su obra
principal sobre ética que, ademas de la estética, es la que mas se
aproximd a la disciplina Rlosofica, fue, segan Tatarkiewicz, ia obra
titulada” Sobre la Felicidad (1947).

El primer libro de Estética fuc un volumen de estudios titulado
Concentracion y Ensuefio, publicado en 1951, En el prefacio del libro,
Tatarkiewicz escribié que «siempre considerd que la Estética fue el
objetivo de su propia investigacion». Pensd que ésta era su objetivo,
peto lo logro de dos maneras: a través de la filosofia general y la
historia del arte». Esto lo escribio a los 65 afios. Esta es [a edad que
para casi todos los eruditos significa el final de su trabajo de
investigacion, pero no fue éste el caso de Tatarkiewicz, Escribio sus
obras de estética mas importantes después de cumplir los 70 afios de
edad. Su Historia de la Estética aparccid en los afios 1960-1967; El
Camino a través de la Estética, en 1972, y 1a Historia de Seis Ideas, en
1975.

Aunque Tatarkiewicz pensaba que era principalmente un histo-
riador de la estética, 1a filosofia y el arte, sus ideas tedricas sobre los
problemas estéticos tienen igual importancia. Sus ideas estéticas
forman una concepcidn consistente y coherente cuyo tema principal
es la idea de un pluralismo cstético. Se declara partidario del
pluralismo en cuestiones esenciales como 1a concepcion del sujeto y
de los objetivos de la estética, en lo referentc a la teoria de las
cxpericncias estéticas, la teoria de los valores estéticos, las concepcio-
nes del arte y las obras de arte.

Tatarkiewicz se declard partidario del pluralismo estético por
primera vez en su obra El Desarrollo del Arte (1913). Ahi afirmé que
la concepcion de un sistema estético universal era insostenible.
«Independientemente d¢ cualesquiera hechos y juicios con los que
queramos fundamentar este sistema —escribia— siempre se descu-
briran hechos y juicios contrarios que requeririn otro sistema: es
imposible construir un sistema universal valido de los valores estéti-
cosn, Los valores estéticos son muchos y diferentes y, segan las
diversas etapas historicas, han sido realizados y han resaltado una
serie de valores difetentes. La multiplicidad de formas artisticas y
valores estéticos, asi como la existenecia de diversos sistemas de
valores hacen que muchos tedricos opten por concepciones relativis-
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tas 0 subjetivistas y se hagan partidarios de 1a relatividad o subjetivi-
dad de los valores. Tatarkiewicz rechazo estas concepciones, acep-
tando en su lugar que el pluralismo estético es la interpretacidn mas
acertada dei hecho de la existencia de diversos valores estéticos. Los
valores no son ni subjetivos ni relativos, son simplemente numerosos
y no pueden reducirse a un patrdn. El sentimiento de su relatividad
se origina del hecho de que no todos ellos se realicen siempre y en
todo lugar.

Desde 1913, el pluralismo estético se habia convertido en un
tema importante de la estética de Tatarkiewicz. Durante su primer
periodo adolescente, la conviccion referente al pluralismo de los
valores estéticos iba asociada ala defensa de su objetividad y
naturaleza absoluta. Mas tarde combiné €l pluralismo estético con el
relacionismo y el relativismo moderado.

Tatarkiewicz volvid a su concepcion de 1913 del pluralismo
moderado veinte afios mas tarde en un ensayo, Actitud estética,
literaria y poética (1933). Ahi afirmé que la inexactitud de todas las
teorias estéticas que existian hasta ese momento proviene de la
defectuosidad de las nociones que éstas emplean, «sobre tode la mas
general de todas ellas —la nocién de los fendmenos estéticos. Se
emplea de un modo tan amplio que pierde cualquier tipo de preci-
sion: denota unos objetos tan diversos y heterogéneos que es virtual-
mente imposible elaborar vna teoria que los abarque a todos. «No
solo habia fracasado la teoria de un un “objeto” estético: las teorias
de las “experiencias” estéticas fracasaron también. La nocidén de las
experiencias estéticas demostrd ser igualmente imprecisa, pues abar-
ca demasiados fenémenos que son heterogéneos ¥ que s6lo parecen
similares. En realidad, comprende tres clases de experiencias que son
completamente diferentes.

La experiencia mas elemental y facil de definir es la que se tiene
cuando se esta ante una bella flor, una mariposa o un pajaro, bellos
tapices, ceramicas, obras de¢ artesania hechas de oro, algunos objetos
tecnologicos, obras de arquitectura, algunos cuadros, esculturas y
obras musicales. Sentimos esta experiencia cuando contemplamos
los aspectos de objetos concretos; la caracterfstica principai es el
factor sensual. Para este tipo de experiencia es para la que Tatarkie-
wicz rescrva el nombre de wexperiencia estética», distinguiéndola de
la «experiencia literaria», donde el papel importante lo desempefia el
intelecto, y de la «experiencia poética», que se construye con un
cierto tinte emocional. Las experiencias de tipo literario se producen
mas a menudo por aguellas novelas que estimulan a la reflexidn,
ayudando al lector a comprender el mundo y a otros seres humanos,
Algo parecido ocurre también con la poesia épica e incluso con
algunos géneros de la poesia lirica, el teatro y algunas obras de artes
plasticas.
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Tenemos experiencias poéticas que son de lo mas personales,
subjetivas y emocionales, principalmente cuando nos enfrentamos a
la poesia lirica y a obras musicales, pero también con aigunas

pinturas y a veces con paisajes naturales. Estos tres lipos de expe- -

riencias que se han diferenciado aqui son, sin duda alguna, distintas
entre si, dice Tatarkiewicz —aunque en el habla comun se las denote
con el mismo nombre de estética—. En la primera, el rol esencial lo
juega el factor sensual, en la segunda, el componente intelectual, y en
la tercera, el imaginario y emocional. 86lo la primera posee un
caracter contemplativo que es distinto. Solo en ella la fuente de
satisfaccion es el aspecto de las cosas, mientras que para la segunda
lo es el presentar los problemas de la vida de una forma claramente
visible que cause satisfaccion. En la tercera lo constituye la «descarga
de la vida personal interior». Fl cardcter diferente de estos tipos de
experiencias tiene su origen en las diferencias que existen entre los
objetos estéticos que las producen, en la considerable diferencia que
existe entre los diversos tipos de arte.

El autor dc Concentracion y Ensuefio afirma que las mismas
distinciones pueden aplicarse a la nocion de actitud estética que, de
hecho, se constituye mediante tres actitudes diferentes: la estética, la
poética y la literaria, y a la teoria de los objctos estéticos y valores
cstéticos.

Concluyendo, Tatarkiewicz subraya que él no clasificd en modo
alguno los fenomenos estéticos. «La clasificacion es una division en
clases limitadas, mientras que los fendmenos, experiencias y actitu-
des, objetos o valores estéticos no forman de ningin modo una clase
¥ no pueden experimentar, por lo tanto, distinciones.» Los fenome-
nos estéticos, segiun su significado limitado, y los fenomenos litera-
rios y poeticos «no poseen propiedades que pudieran aplicarse a
todos ellos y solo a ellos, y sin tales propiedades no existe ninguna
clase de objetos».

La ambicion del autor no fue clasificar. sino romper la pseudo-
clase y formar las clases apropiadas. Si la estética quiere entonces
seguir reteniendo, después de todo, su ambito hasta ahora existente,
y sl ademas [os fendmenos estéticos, segun su significado limitado,
«tienen también en cuenta los fendmenos poéticos y literarios,
entonces ésta debe tener un caracter pluralista».

El pluralismo cstético demostrd ser el tema mas importante vy
mds duradero de la estética de Tatarkiewicz, y su conviccibon mas
profunda. La influencia de esta concepcion puede encontrarse tanto
en su Historia de la Estética como en sus ensayos y documentos
tedricos del periodo que siguio a la Scgunda Guerra Mundial.
Tatarkiewicz demuesira el caracter variado que tienen los fenémenos
en estética, y la diversidad modal del desarrolio del arte y de la
estética. Se opone consistentemente a todas las interpretaciones y

;,
!
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soluciones unilaterales que acarrean el peligro de empobrecer el
reino de los fendomenos estéticos o de distorsionar su descripcion.

En su cnsayo Expresion y Arte (1962), por ejemplo, presenta entre
otras cosas dos concepciones modernas del arte opuestas entre si, ¥
el revival de una antigua controversia entre el espiritualismo estético
y el sensualismo. La primera esta represcatada por los partidarios de
la estética de la expresion (B. Croce), segan ¢l cual «el arte ha de
expresar emocién». En cierto aspecto hace referencia a Plotine,
quien afirmaba que no existe otra belleza que no sea la expresion del
alma, ya que cs el alma quien hace que el cuerpo sea bello. La
segunda representa la estética de la contemplacion (Schopenhauer).
En su opinion, el arte «debc contemplarse, y ia belleza tiene que ver
con lo externo. La belleza carnal debe contemplarse por si misma y
no debe buscarse en ella el alman. Aqui también Tatarkiewicz
adopta una postura de compromiso: «es posible una postura inter-
media entre ambas, y esto es efectivamente lo mas apropiado: ésta
afirma que existe tanto la belleza de la expresion como Ja belleza de
la formar.

El pluralismo estético se desarrelld sobre una concepcion del arte
consistentemente pluralista, y sobre una idea original de una defini-
cion alternativa del arte y de 1a obra de arte. En la obra que dedica a
este problema, Tatarkiewicz escribe que «la multiplicidad de aquello
que llamamos arte es un hecho; en diferentes periodos, paises,
tendencias y estilos, las obras de arte no s6lo tienen formas diferen-
tes, sino que cumplen funciones diferentes, expresan intenciones
difercntes y funcionan de modos diferentes»,

La concepcion piuralista de Tatarkiewicz no se formé de golpe
sino quc comenzd ya a elaborarse alld por los afios 1930, Sus
origenes pueden rastrearse no solo en las obras que dedicéd a las
cuestiones referentes a las experiencias y actitudes estéticas que han
sido discutidas anteriormente, sino también en el escrito Arte y
Poesia (1938). En esta obra, el autor compara la comprension
antigua y contemporanea del arte, y afirma que lo que diferencia a la
idea contemporanea de las concepciones antiguas es, entre ofras
cosas, el hecho de que combina y unifica todos los tipos de arte y
actividad artistica, todas las experiencias relacionadas con el arte, 1a
poesia, las artes plasticas y la musica. Sin embargo, parece que csta
idea es unilateral, y que las antiguas idcas griegas que frataron este
problema, siendo primitivas como eran, se aproximaron a la verdad
en este aspecto, y Tatarkiewicz concluye, en otre lugar diferente de
su obra, que «la estética moderna ha fracasado con sus tendencias
unificadoras».

Mais tarde, se da cuenta que los antiguos teéricos no pudieron
presentar apropiadamente las diferencias existentes entre la poesia y
las artes plasticas, pero afirma, sin embargo, que existe una diferen-



|8 BOHDAN DZIEMIDOK

cia basica, doble incluso, entre [os dos reinos. A saber, las artes
plasticas presentan cosas, mientras que la poesia emplea sdlo signos.
Esa cs la razon por la que la primera tiene un caricter directo y ia
otra no. Esta diferencia es importante, ya que considera tanto el
«fundamento del arte» como la fuente de la experiencia estética,
«Segin la primera, la fuente de la experiencia, de la emocién y el
placer es ¢l mundo visible; la otra no lo presenta directamente sino
que solo lo sugiere.»

La otra diferencia estudia las experiencias estéticas duales que
podemos experimentar cuando nos enfrentamos al arte. La expenien-
cia en cuestion, como sabemos, puede consistir o bien concentrando-
se en la misma obra de arte, en sus colores, sonidos, palabras y en
los acontecimientos que en ella se presentan, o bien en la conexion
de las asociacioncs, pensamientos, y ensuefios que preduce la presen-
cia de una obra. En el primer caso, [a obra es un objeto directo y
apropiado dc la experiencia, mientras que en ¢l otro se trata sdlo de
una causa de las experiencias. La diferencia no estid estrictamente
relacionada con los tipos de arte, pues uno puede concentrarse tan
bien en un cuadro como en un poema, ¥ lo mismo sucede con el
cnsuefio. Sin embargo, es mas natural que la concentracién se
sugiera a través de este tipo de arte que presenta las cosas directa-
mente, mieniras que cl ensuefio lo sugiera el tipo de arte que
unicamente hace sugerencias al lector o auditor a través de las
palabras. El arte visual emplea naturalmente la percepcion, mientras
que el arte de las palabras emplea la imaginacion. Ambas diferencias
son esenciales. Ellas son responsables de que hayan fracasado los
intentos que se han hecho para encontrar los conceptos generales
que unifiquen todos los fendmenos artisticos.

El siguiente paso que se ha dado en el desarrollo de la concep-
cion pluralista del arte segian Tatarkiewicz tuvo lugar en los afios
1960 y en los afios 1970. En varios lugares, y desde diversos puntos
de vista subraya las diferencias cualitativas, la heterogeneidad de las
intenciones del artista, la estructura interna de una obra de arte, sus
funciones y valores.

El caracter dual que tiene una obra de arte y que se presenta
como radicalmente diferente de los valores realizados, lo tratd
Tatarkiewicz en el escrito que presentd al 5.° Congreso Interpacional
de Estética en Amsterdam (1964), bajo el titulo dc Verdad y Arte. Ahi
trata el problema de la relacion que se da en una obra de arte entre
la verdad, entendida como imitacion de la realidad, y ta belleza, csto
es, el valor estético. Como es tipico en €l, presenta una precisada
tipologia de las principales soluciones que tiene el problema y
distingue ocho de ellas. La mayoria son soluciones radicales y
unilaterales que €l no acepta. Lo que mas le gusta es la postura
pluralista: «aigunas cosas son bellas y se convierten en fuente de las
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experiencias estéticas porque son verdaderas y producen sentimien-
tos agradables propios de las cosas que son reales, verdaderas y que
nos son conocidas. Por otra parte, algunas cosas son bellas porque,
al contrario, son irreales y producen igualmente sentimientos agra-
dables de irrealidad, de trascender lo real». ‘

Una idea parecida puede encontrarse dos afios mas tarde en un
ensayo titulado Creatividad, Historia del Concepto (1966).

En su obra La Definicién del Arte que forma el primer capitulo
del presente libro, publicado por primera vez en el afio de su 85
cumpleaiios, Tatarkiewicz trata las dificultades que existen a la hora
de definir conceptos tales como «arte» y «obra de arte», tan genera-
les y equivocos, pero al mismo tiempo tan importantes para la
estética. Subraya la inestabilidad de la expresidn «arte» y su exten-
sion excepcionalmente amplia que incluso ha aumentado en el siglo
XX al convertirse en reinos del arte el cine, la fotografia, la television,
la radio y la arquitectura industrial. Finalmente, se han presentado
muchas y variadas definiciones que son, por regla general, demasia-
do restringidas y no cubren todas las formas del arte. Algunos
tedricos, por gjemplo M. Weitz y W. Kennick, son de la opinién de
que no se¢ puede definir el arte de ninguna manera y afirman que
sean cuales scan los intentos que se hagan para definir el concepto
de arte resultan infructuosos. Sin embargo, Tatarkiewicz esta conven-
cido de que es necesario encontrar una definicion que sea diferente.

La definicidén diferente es la definicion alternativa dual que
Tatarkiewicz propuso y segin la cual el concepto genérico para el
concepto de «arte» es la actividad consciente del ser humano. Las
dificultades surgen so6lo cuando comenzamos a buscar la differentia
specifica del arte. Los intentos que se han hecho para descubrir las
caracteristicas comunes de obras de arte tan diversas como son un
soneto, un edificio, una comoda ormmamentada y una sonata han
fracasado. Tgualmente faliidos han sido los intentos que se han hecho
para dcscubrir las propiedades comunes que el arte tiene respecto a
las intenciones de los artistas referente a la relacion existente entre
arte y realidad, ¥ en el modo como el arte ejerce su influencia en los
receptores. Las obras de arte se realizan como resultado de varias
intenciones. Una intencion seria, por ejemplo, fijar 1a huidiza realidad,
o cumplir 1a necesidad de crear nuevas configuraciones, o de expresar-
se a st mismo. Estas intenciones afectan a sus receptores de diversas
maneras y producen diferentes experiencias estéticas. De las expe-
riencias que el arte acasiona, el sentimiento de guste o deleite es el
mas importante, otras ocasionan principalmente emociones, mientras
que otras conmocionan incluso a los receptores. Y estos diversos
sentimientos de deleite, emocion y conmociéon no pucden tratarse
del mismo modo.

Desde ¢l punto de vista de la relacion existente entre arte y



20 BGHDAN DZIEMIDOK

realidad, no puede considerarse que ¢l problema sea ficil e inequivo-
co, porque muchas obras de arte reproducen efectivamente la reali-
dad de modo fidedigno en un mayor o menor grado, pero otras
intentan también crear configuraciones abstractas y composiciones.

Se ha demostrado también que la belleza, segun el significado
limitado del término, no es de ningin modo un valor estético
universal, sino que existen otros valores que son caracteristicos de
notables obras de arte que no pueden reducirse a la belleza.

«Sea cual sea el modo como intentemos definir el arte —concluye
el autor— bien sea segln las intenciones, o su relacidn con la
realidad, sus obras o sus valores acabaremos siempre con una
alternativa expresada en la féormula del siguiente tipo: «o bien una
cosa, o bien otran. Y como la definicion del arte no puede tener en
cuenta solo las intenciones, o s6lo la influencia del arte, debe ser por
tanto una conjuncion de ambas posibilidades. Esto lleva a Ia siguien-
te definicién: «El arte es la reproduccion de las cosas o la construc-
cién de formas nuevas, o la expresién de experiencias —siempre y
cuando el producto de esta reproduccion, construccion y expresion
puede deleitar o emocionar o conmocionar.»

De modo parecido, Tatarkiewicz define lo que es una obra de
arte: «Una obra de arte es ¢ bien una reproduccion de las cosas, o
la construccion de formas, o una expresion de un tipo de experien-
cias que pueden deleitar, emocionar ¢ conmocionar.» El profesor
Tatarkiewicz era consciente de que la definicion que €l proponia
podia mejorarse y que las partes que la forman pueden formularse
mejor, pero sigue pensando que la definicion general de una obra de
arte debe ser especialmente de este tipo.

S6lo una definicidn de este tipo es lo bastante abierta como para
dar cuenta de los diferentes tipos de arte y de la diversidad de sus
funciones. Esa es la razon por la que no aceptd los argumentos de
quienes se oponian a la definicion del arte, entre ellos Kennick.

Un rasgo caracteristico de la definicion propuesta por Tatarkie-
wicz es su caracter libre-de-valor, ya que ni siquiera contiene térmi-
nos valorativos. No se trata de una coincidencia. El autor se opone,
con toda razon, a la comprension restringida del arte que limita su
campo y que incluye solo las formas «mas elevadas» y los géneros
urtisticos, a veces incluso solo aquellas obras de arte que son mas
nolablen y yue se consideraban obras maestras.

C'omaldera un error que reinos completos del arte como son por

mplu ol arlo nplicado, ¢l arte de entretenimiento, el arte comercial,

attosatiban, Jow modios de expresidn, etc., y obras que tienen
wa ambielones Weoldgicns y formales se excluyan de los limites
¥ avordmderun y ol urte corriente no esta seiialado de

I- Owive indiva voriectaiente que el limite que existe entre cl
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una forma clara, ya que incluso el arte que posee una vocacion
trascendente puede transformarse muy facilmente en un entreteni-
miento agradable, y a la inversa, existen obras que aunque parczcan
una forma de entretenimiento para €l piblico en general han supera-
do la influencia del tiempo.

Es dificil no estar de acnerdo con Tatarkiewicz cuando dice que
el arte no debe reducirse a las obras maestras y a los llamados
géneros «mas elevados». El arte debe poder acomodar no sélo las
obras que tienen un estindar promedio y que satisfacen algunos
requisitos minimos, sino ademas a todos los reinos y géneros artisti-
cos. La definicién del arte y la obra de arte debe construirse de tal
modo que cubra todas las formas y tipos de arte sin discriminar
ninguno de ellos. Fl mérito de la definicion propuesta por Tatarkie-
wicz es que, al contrario que casi el resto de las otras concepciones
del arte, no es demasiado restringida. Pero parece justificado decir
que en su configuracion actual ésta es demasiado amplia.

En primer lugar, no nos permite distinguir entre un documental
de television v una obra de teatro televisada o una novela corta.
El informe reproduce también una cierta realidad que expresa al
mismo tiempo las emociones de su autor, y puede deleitar a sus
receptores, emocionarles 0 conmacionar su conciencia. jSe convierte
entonces en una obra de arte? Sin duda, el problema es controverti-
do, y no es tarea ficil trazar la linca que existe entre las obras
periodisticas y las obras de arte literario. Sin embargo, existe una
distincién entre ambas que funciona como principio. Nos encontra-
remos con dificultades parecidas en lo referente a los acontecimien-
tos deportivos, sermones religiosos, objetos de uso cotidiano y a
veces incluso las conferencias de universidad, y puede que al menocs
algunas puedan incluirse en la definicion a la que nos estamos
refiriendo. Sin embargo, esto no significa que este hecho deba
tomarse en contra de la definicién. Los problemas referentes al limite
de los fendbmenos, y aquellos que tienen que ver con el arte son un
ejemplo de las dificultades objetivas que surgen de la especificidad y
complejidad del sujeto, y parece que no pueden superarse con
ninguno de los intentos que se hagan para mejorar la definicion.

En segundo lugar, basandose en la definicion de Tatarkiewicz, es
muy dificil distinguir un kitsch que sea evidente, un producto pseudo
artistico, de una produccion artistica de alto nivel que cumpla por io
menos con los minimos requisitos estéticos. Las obras tipicas del
kitsch cumplen las condiciones que se especifican en la definicion,
pues reproducen la realidad y pueden al mismo tiempo deleitar o
emocionar a aquellos receptores que estén menos educados. Este es
el punto donde la definicion necesita mejorar, Parece que esta tarea po-
dria realizarse, al menos parcialmente, introduciendo una conjuncidén
en la primera parte de la definicion, esto es, en la primera alternativa.
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Los productores del kitsch reproducen la realidad de algan modo,
pero dudamos que intenten expresar algunas experiencias. Esta es la
diferencia que exisle entre sus productos y los auténticos productos
de autores de pinturas naifs y esculturas primitivas. La primera parte
de la definicion podria modificarse entonces del siguiente modo. Una
obra de arte es el producto de la actividad consciente de un ser
humano que o bien reproduce la realidad o produce una serie de
formas expresando al mismo tiempo las experiencias de su autor, etc.

La tercera duda que surge de ia definicion de Tatarkiewicz no
concierne al ambito de los fenémenos a los que se refiere sino a otra
cosa. Parece que cuando quieren enumerarse las intenciones del arte,
el autor omile una de ¢llas, a saber, no dijo que puede tratarse
simplemente de la produccion de una experiencia en particular, por
ejemplo una experiencia de deleite, emocion o choque®. Puede que se
trate de una intencion igualmente importante del artista, no menos
importante que las intenciones que han sido mencionadas anterior-
mente. Todo este problema tiene, sin embargo, una importancia
marginal en este contexto cuando se compara con otros problemas
que se estudian en La Definicidn del Arte. La importancia que para la
estética tiene la concepcion de una definicidon alternativa del arte
permanece fuera de toda duda. Parece que esta concepcidn es digna
de atencion y puede emplearse no solo para las dos nociones que
Tatarkiewicz trata en su obra, sino que puede producir importantes
resultados junto con otros conceptos estéticos, como son por ejemplo
los valores estéticos, la experiencia estética, lo comico, lo tragico y
cosas parecidas. El logro del erudito polaco es incluso mas notable,
pues su concepcion de definir conceplos basicos de la estética nacid
en 1931, mucho antes de que surgiera la concepcidon similar de las
familias semanticas de L. Wittgenstein, La diferencia que existe entre
Tatarkiewicz y Wittgenstein es que Wittgenstein creia que no era
posible definir las familias semanticas. En su obra El Concepio de
Tipo en Arte (1931), Tatarkiewicz estudio la posibilidad que existe de
hacerlo, al menos parcialmente, superando las dificultades para
definir las nociones estéticas que surgen de su fluidez y de la unici-
dad de algunas obras de arte particulares a las que hacen referencia
las nociones en cuestion. Fue consciente de la posibilidad que existe
de crear fendomenos estéticos y de no clasificarlos sblo en clases, sino
también en racimos. Los racimos se forman de modo parecido a
como se juega al domind: log fendmenos adyacentes deben iener

. * En lo sucesivo, traduciré schock siguiendo la definicion que ofrece el «Dicciona-
rio de uso del espafiol» de Maria Moliner, es decir, «Palabra inglesa, traducida en
espafiol por “choque” y weudu antes de ser ésta aprobada por la R. A. para designar
una profunda dopresidn nerviosa y circulatoria, sin pérdida de conocimiento, experi-
menisde a consocuencia de uns inlensa emocibne, (N, del T.)
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algan aspecto parecido entre si, pero los miembros del mismo
racimo que permanecen distantes entre si no tienen que parecerse.

Resumiendo, me gustaria discutir las dos cuestiones siguientes:
;Cuales son las ideas principales de la estética de Tatarkiewicz?
:Cémo podemos dar cuenta de su especificidad?

La idea principal de la estética de Tatarkiewicz es su pluralismo
consistente y la contienda que hace referencia a las diferencias
cualitativas mas profundas que existen en la esfera de los fendmenos
artisticos y que tienen lugar entre el arte que emplea signos simboli-
cos como palabras y los restantes reinos del arte. Segun Tatarkie-
wicz, la diferencia es tan importante que imposibilita aportar una
obra de arte en el sentido amplio del término, o elabora una inter-
pretacion monista satisfactoria de las experiencias estéticas y los
valores estéticos.

Respecto a la segunda cuestion, en el tercer volumen de su
Historia de la Estética el autor dice que «la historia de la cstética
conoce solo dos tipos de enunciados: las descripciones, analisis y
explicaciones por una parte, y las valoraciones por otra. Los enun-
ciados del primeg tipo definen la belleza y el arte, analizan sus
elementos, explican su naturaleza, describen la influencia que ejercen
en la gente. Los enunciados del otro tipo nos dicen qué cosas son
belias, qué obras tienen éxito, y como vaiorar la belleza y el arte. Los
primeros son expresion de la experiencia y la comprension, los
segundos, del gusto»

Tatarkiewicz expresa casi siempre los enunciados del primer tipo
y los aplica no sélo al arte, sino también a las posturas ¢ ideas esté-
ticas. A menudo, se dedica a analizar y explicar su origen mas que
a valorarios decidiendo finalmente qué concepcidn es la apropiada.

La estética de Tatarkiewicz es de tipo historico, filosofica, analiti-
ca y no-normativa, liberal, pluralista, anti-formalista y rechaza
soluciones extremas. El mejor término que podria aplicarsele seria el
de la estética del término medio. Sus méritos principales son una
excelente semantica y un analisis de los problemas, profundas inter-
pretaciones, revisiones historicas, clasificaciones precisas de las pos-
turas y conceptos que han sido discutidos.

La moderacién, que es una caracteristica tipica de su estética, el
cuidado en expresar opiniones y juicios precisos, y formular su
propia concepcién es quizés el resuitado del enorme conocimiento
histérico de su autor. Los efementos del conocimiento indican ia
conciencia de una cxtraordinaria complejidad de problemas que son
el nicieo de la estética, y la conciencia de la futilidad de todas ias
concepciones extremas y monistas hasta ahora existentes que, aun-
que unilaterales, contienen sin embargo un germen de verdad. La
moderacién y el liberalismo de la concepcion de Tatarkiewicz son,
por tanto, la moderacion y el liberalismo de un sabio.
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Todas estas caracteristicas y méritos de la concepcion de Tatar-
kiewicz se estudian exhaustivamente en Historia de Seis Ideas, obra
que es [a realizacidon de un problema histérico y el complemento de
su Historia de la Estética, siendo al mismo tiempo un resumen
sintético del interés que tuvo durante toda su vida por la historia y
la teoria del pensamiento estético.

Prefacio

La historia de la estética, igual que Jas historias de otras ciencias,
puede considerarse de dos modos: como la historia de los hombres
que crearon el campo de estudio, o como la historia de los proble-
mas que han surgido y se han resuelto en ¢l curso de su empresa. La
Historia de la Estética (3 volumenes. 1960-1968, edicion en inglés
1970-1974) que el autor del presente libro habia elaborado anterior-
mente fue una historia de los hombres, escritores y artistas quc cn
siglos pasados han hablado sobre 1a belleza y ¢l arte, 1a forma y la
creatividad. El presente libro vuelve sobre el mismo tema, pero lo
trata de un modo diferente: como la historia de los problemas
estéticos, conceptos y teorias. El tema de ambos libros, ¢l anterior y
el presente, es en parte ¢l mismo; pero s6lo en parte: ya que el libro
anterior terminaba en el sigio XVII, mientras que el presente trata el
tema hasta nuestros propios dias. Y desde el siglo XVIIT hasta el XX
han sucedido muchas cosas en el campo de la estética: fue exacta-
mente en ese periodo cuando se recomnocid que la estética era una
clencia aparte, recibid un nombre propio, vy produjo una serie de
teorias que ningin erudite o artista anterior podia haber sofiado.

De cualquier modo, el nuevo libro se acerca bastante ai anterior
para que pueda considerarsele un suplemento y conclusion suya, un
cuarto volumen, por decitlo asi. Como resultado de las eoincideneias
parciales que hayan podido hacerse en el tema estudiado, ha sido
inevitable repetirse en algunas cosas. En la historia de la estética, al
igual que en otras disciplinas, existen conceptos y teorias que no
pueden dejarse de lado al estudiar el tema en cuestion, En esto tenia
razén el antiguo Empédocles, cuando afirmaba que si merece la pena
expresar una idea, entonces merece la pena repetirla. Ese es el primer
tema que tenia que indicarse en el prefacio.

El segundo problema es el de la periodicidad. Cualquier libro que
abarque una gran externsidn de tempo debe dividirlo de algin modo.
Ei presente libro hace una sencilia division en cuatro grandes epo-
cas; antigiiedad, medieval, moderna y contemporanea. El limite
entr¢ la Antigiedad y la Edad Media se ubica entre Plotino y
Agustin, y el limite entre la época medieval y la moderna entre
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Dante y Petrarca. El limite entre las épocas moderna y contempo-
ranea se sitia en el inicio del siglo XX: pues ése fue el punto de rup-
tura en el continuo proceso de evolucion que, a pesar de cambios con-
siderables, habia sido indiscutible desde el siglo Xv hasta el siglo xx.

Una tercera cuestidn. En una historia de las ideas, el autor po-
dia haber hecho o bien un inventario completo o solamente una
seleccidon de lo que, a través de los siglos, se ha pensado y escrito
sobre estas ideas. Un inventario habria excedido la capacidad de un
solo hombre: y ademas, eso parece que es una tarca menos urgente
que la de mostrar al desnudo aquellos elementos qgue en las sucesivas
concepciones sobre la belleza y el arte, la forma y la creatividad, han
sido especialmente convincentes, profundas y originales, Por otra
parte, quien emprende una seleccién se enfrenta con difieuttades
que son bien conocidas: no puede eliminar totalmente su propio yo,
sus propias tendencias, sus valoraciones personales sobre lo que es
eternamente importante o sobre lo que es significativo de una época
determinada. La primera época de la historia estudidé poco las
reflexiones estéticas, y menos adn lo hicieron quienes siguieron
después, por consiguiente no hubo ninguna necesidad de hacer
ningan tipo de seleccion, pudo considerarse virtualmente todo el ma-
terial. Sin embargo, la situacion es algo diferente en los tiempos més
recientes. En relacion con todo esto, el historiador tiene mucho de
dénde elegir, y su tarea es mas dificil al faltarle la distancia y la
perspectiva que obstaculizan su punto de vista.

Es necesario que se comente también en el prologo la bibliografia
que se adjunta al libro. No es una bibliografia completa {una
bibliografia completa de una obra que abarcara la historia completa
de la estética europea formaria por si sola un libro aparte). Por otra
parte, la presente bibliografia contiene en cierto modo mas items de
los que se citan en el texto. Presenta las obras que el autor utilizo y
se dividen en fuentes primarias y secundarias. Las fuentes primarias se
ofrecen, abreviadas, en el cuerpo del texto; el lector encontrara las
citas completas al final del libro.

Es necesario hacer una aclaracion final referente a las ilustracio-
nes; un libro sobre el arte y la belleza las exigia. Un texto que solo
estudie ideas puede ilustrarse casi exclusivamente con las personifica-
ciones de las ideas, con alegorias, con representaciones de las princi-
pales deidades de las artes y de la belieza. La concepcion griega de
estas deidades ha sido tan duradera que no sdlo ha sido posible
reproducir imagenes antiguas de las Musas y de Orfeo, sino también
la del Apolo del siglo XVI, las Tres Gracias del siglo XvIl y una Musa
del siglo XX. Ademas de las ilustraciones se ofrecen las personifica-
ciones de las artes: las siete artes liberales, la poesia, pintura y
teatro. Se presenta también un San Lucas (el santo patron de los
pintores), una alegoria barroca sobre la inmortalidad de los hombres

HISTORIA DE SEIS IDEAS 27

creativos, y una alegoria contemporinea —titulada Metagalaxio—
sobre el infinito. Otro grupo aparte de ilustraciones comprende los
calculos de las proporciones perfectas del cuerpo humano: el eonocido
dibujo de Leonardo da Vinci, otros menos conocido de Le Corbu-
sier, y otro de Miguel Angel, el menos conocido, que sc reproduce
aqui a pattir de una copia que le fue regalada al Gltimo rey de Polonia,
Stanislaw August Poniatowski, incorporada a su coleccion y propie-
dad actualmente de la sala de grabados de la biblioteca de la
Universidad de Varsovia. Casi todos los grabados se han sacado de
fa altima coleccién polaca.

Debe agradecerse al editor de The British Journal of Aesthetics
que haya permitido utilizar el articulo «What is Art? The Problem of
Definition Today», vol. II, n.° 2, pp. 134-153, Londres, primavera de
1971, y al editor del Diczionary of the History of Ideas, Nueva York,
1973, por permitir utilizar los articulos: «Classification of the Arts»,
vol. 1, pp. 456-462, «Form in the History of Aesthetics», vol. 2, pp.
216-225, iMimesis», vol. 3, pp- 225-230, y al editor de The Journal of
Aesthetics and Art Criticism por permitir utilizar el articulo «The
Great Theory of Beauty and Its Decline», vol. XXXI/2, pp. 165-180,
Baltimore, 1972, y al editor de Philosophy and Phenomenological
Research, A Quaterly Journal, por permitir utilizar el articulo «Ob-
jectivity and Subjectivity in the History of Aesthetics», vol. 24, n.° 2,
pp. 157-173, Filadelfia, 1963.



Introduccion

Te he colocado en el centre del mundo para que puedas explorar de la
mejor manera posible tu entorno y veas lo que existe. No te he creado ni
como un ser eelestial ni come une terrenal... para que puedas formarte y
ser t0 mismo.

GI0OVANNI P1cO DELLA MIRANDOLA: Oratic de hominis dignitate.

I

Para poder comprender con su mente la diversidad de los feno-
menos, el hombre los agrupa juntos obteniendo un orden y claridad
mayores cuando los clasifica en grandes grupos de acuerdo con las
categorias mas generales. En la historia de la cultura europea se¢ han
realizado tales divisiones desde los tiempos clasicos: bien fuera por la
estructura de los fendmenos o porque esta clasificacidén se realizara
segn la capacidad humana, basta con que las grandes clasificacio-
nes de los fendmenos, sus categorias mas generales, hayan persistido
a través de los siglos con una tenacidad sorprendente.

1. 'Se han distinguido y se distinguen tres tipos supremos de
valor: hien, belleza y verdad. Platon los clasifico juntos (Fedro, 246 E)
y han persistido desde entonces en el pensamiento europeo. Estos s¢
vuxtapusieron frecuentemente durante la Edad Media. segln la
formula latina benum. pulchrum, verum, con una ligera diferencia
cualitativa, no como tres valores sino como tres «trascendentalia» o
tipos supremos de juicios. Recientemente se han vuelto a clasificar
como valores cardinales, especialmente por el filosofo francés de
la primera mitad del sigio XIX, Victor Cousin. Tengamoslo en
cuenta: la cultura de Qccidente ha considerado durante mucho
tiempo que la belleza es uno de los tres valores supremos.

2. Se han distinguido y s¢ distinguen tres tipos de funciones y
estilos de vida: teoria, accion, creatividad. Esta clasificacidon se en-
cuentra en Aristdteles y se supone que fue él quien la invento. En
tiempos de los romanos, Quintiliano hizo de ella una clasificacion
tricotdbmica de las artes (Ints. Orat. 11.18.1). Los escolasticos la




30 W. TATARKIEWICZ

conservaron como una clasificacion natural: y ésta sigue viva tam-
bién en el pensamiento de los modernos. En ¢l pensamiento y
discurso cotidiano tiene lugar frecuentemente segin la férmula
simplificada, bipartita y no-aristotélica: teoria y practica, Esta sigue
existiendo también en la antitesis que se da en nuestros dias entre
ciencia y tecnologia. La tricotomia basica aristotélica ha hallado
expresion en las tres criticas de Kant: La Critica de la Razon Pura,
La Critica de la Razdn Prdctica y La Critica del Juicio. Estas tres
criticas, estas tres obras, dividieron la filosofia en tres partes, y al
mismo tiempo clasificaron en tres campos el interés y la actividad
humanas. Cuando los escritores del siglo XIX, especialmente los
kantianos, dividieron la filosofia en logica, ética y estética, se trataba
de la misma division que se habia hecho scgin otra formulacion mas
sencilla. Se ha realizado otra division con un propésito parecido:
ciencia, moralidad y arte. Tengamos esto en cuenta: la estética se
considera que es una de las tres divisiones de la filosofia, y durante
siglos se ha considerado quc el arte cs una de las tres divisiones de la
creatividad y actividad humanas. Los psicologos diferencian de un
modo parecido el pensamiento, la voluntad y el sentimiento, indican-
do a veces que esta trinidad corresponde a la primera (logica-ética-
estética) y otros a la scgunda (ciencia-moralidad-arte), Estas tricoto-
mias se han extendido y se extiendcn tanto que seria infructuoso
indicar a quienes las han defendido en ¢l curso de la historia
europea. En general, puede decirse que estas grandes tricotomias de
las actividades humanas acompaiiaren a la filosofia aristotélica, pero
conservaron su fundamento incluso cuando este ltimo se retiré de la
escena: reaparecieron principalmente gracias a Kant: no solo sus
partidarios, sino también sus oponentes se sirvieron de este triple
esquema.

3. Han existido y se ha distinguido (tanto en filosofia como en
el pensamiento cotidiano) entre dos tipos de seres: aquelios que
forman parte de la naturaleza, y los que han sido creados por el hom-
bre. Esta distincion fue introducida por los griegos, quienes diferen-
ciaron entre lo que existe «por naturaleza» (pUoer) y lo que existe por
arte, o por institucion humana {véuog, 3¢c¢1). Platon afirma que esta
distincion la trazaron los sofistas (Leg. X, 88; A). Los antiguos
diferenciaron entre lo que existe independientemente del hombre, y
lo que no; dicho de otro modo: entre lo que es necesario, y lo que
podria ser de otro modo. Esto afectaba prima facie a los asuntos
practicos y sociales, pero se aplicaba al arte y a las opiniones sobre
la belleza.

La filosofia elabord —como ya se habia hecho en la antigiie-
dad— una distincion parecida, pero ésta s¢ fundamentaba sobre una
base diferente, a saber, en la oposicién existente entre los objetos y el
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sujeto: una distincion que indica lo que es objetivo segin nuestro
pensamiento y nuestros logros. Fue Aristoteles quien separo de
forma sencilla y radical lo que es «en si» (10 kat’ éavtdov) de lo que es
«para nosotros» (o mpog #Huag). Pero en un mismo nivel, la oposi-
ciébn existia ya en el pensamiento platonico; en la historia del
pensamiento europeo ésta ha tenido lugar tanto en las corrientes
platonicas como en las aristotélicas. Descartes y Kant, en los tiem-
pos modernos, se centraron en clla para dar cuenta desde entonces
en adelante de los problemas de la filosofia. En ciertos momentos de la
historia se pensd que era la cuestion principal de la estética: json las
cosas bellas en si mismas, o lo son simplemente para nosotros?

4. Se han distinguido y se distinguen dos tipos de conocimiento:
mental y sensual. En la antigiledad se contrapusicron utilizando dos
términos precisos, afodnow; y vénoiwg —dos conceptos usados
entonces constantemente y que se contraponian siempre entre si. De
este modo, estos conceptos han mantenido su situacion en los
tiempos modcrnos, formando las bases de la division de los pensado-
res en scnsualistas y racionalistas, incluyendo la doctrina kantiana
de las «dos ramas del conocimicnto», que constituye una sintesis dei
racionalismo y sensualismo. Tengamos presente que €l nombre de la
estética se deriva de la expresion griega alo¥noig.

5. Se han distinguido y se distinguen dos factores del ser: los
componentes y su combinacion, o los elementos y la forma. Aristote-
les los separd, y la situacion se ha mantenido asi durante siglos.
Tengamos en cuenta de que la forma es uno de los conceptos que
surge constantemente en las deliberaciones que se hacen respecto al
arte.

6. Se subraya también la distincion que existe entre el mundo y
el lenguaje que utilizamos para hablar acerca del mundo; dicho de
otro modo, entre las cosas y los simbolos. Esta distincion no se ha
destacado siempre en el conocimiento, especialmente enel referente ala
belleza y al arte, pero se retrotrac a la antigua cuitura griega, que
habia establecido ya la diferencia existente entre la cosa y ¢l nombre:
ORpe y dvoue.

Bicn-belleza-verdad, teoria-accion-creatividad, logica-ética-estéti-
ca, saber-moralidad-arte, creaciones de la naturaleza humana, cuali-
dades objetivas y subjetivas, lo mental y lo sensual, elementos-
formas, cosas-simbolos: todas estas son distinciones y catcgorias
fundamentales con las que s¢ piensa el mundo, al menos en Occiden-
te. Y entrc éstas se encuentran: la belleza, la creatividad, la estética, el
arte, la forma. No hay ninguna duda al respecto: la estética y sus
principales conceptos sc encuentran entre las posesiones mas genera-
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les y duraderas de la mente humana. Y no menos duraderas son sus
grandes opuestos: creatividad versus conocimiento, arte versus natu-
raleza, cosas versus simbolos.

IT

A.  Clases. Para poder captarlos con nuestras mentes, reunimos
aquellos fendmenos que son similares entre si formando grupos o
clases, de acuerdo con el lenguaje de la légica. Los agrupamos en
clases pequefias y grandes, y a veces muy grandes: por ejemplo la
belleza y el arte, la forma y la creatividad, que se han mencionado
anteriormente y volveran a mencionarse mas adelante en este libro.
Formamos clases basindonos en las propicdades que poseen los
fendmenos, pero esto no es posible hacerlo con todas las propiedades
comunes. La clase de todos los objetos verdes (utilizando un ejemplo
que no es cstético), que incluye la hierba, las esmeraldas, ciertos
loros, la malaquita y muchas otras cosas, es de poca utilidad porque
los objetos verdes tienen poco en coman ademas de su color, poco
puede predicarse de ellos como clase. En estética, desde tiempos
inmemoriales, las clases que se han considerado utiles han sido las de
las cosas bellas, agradables, artisticas, la clase de las formas y de la
creatividad: teoricos y practicos, sabios y artistas, todos han pensado
y piensan que hay mucho que decir sobre estas clases; se han
dedicado a este tema un buen nlimero de obras.

Las clases que el csteta utiliza son de varios tipos:

1) Entre éstas se encuentran las clases de las cosas fisicas, ej. las
obras de arquitectura o pintura: éstas son las clases mas simples y
faciles de utilizar.

2} Esevidente que en estética existen también clases de fendme-
nos psiquicos: el esteta no se interesa sélo por las obras que produ-
cen placer, sino también por el placer que producen.

3) Los temas del esteta no son solo aquellas obras dc pintura o
arquitectura que se hallan desplegadas en el espacio, sino también el
baile y la cancién ejecutados en el tiempo: no opera entonces con
clases de cosas, sino de procesos y acontecimientos, con actividades
o funciones del artista, o funciones de los receptores.

4) El esteta interpreta estas actividades en términos de aquellas
facultades que tanto ¢l artista como el receptor poseen; opera con
clases de facultades o de habiiidades al igual que con clases de
actividades. Los antiguos entendieron el arte como destreza, o la
habilidad de producir cosas; la clase de las artes era para ellos una
clase de destrezas.

5) En el intento de explicar el arte y la belleza, o el placer en el
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arte y la belleza, el esteta los somete a analisis, aisla de ellos los
componcntes y las estructuras; de este modo forma clases de elemen-
1os y sistemas. Los sistemas son abstracciones; por consiguiente, el
esteta opera también con clases de objetos abstractos.

Esta diversidad —cosas, experiencias, actividades, habilidades,
elementos, sistemas, abstracciones— debe tenerse presente, y ser
consciente asi de que no todas las clases con las que opera el esteta
son tan simples y sencillas como lo son las clases de las cosas fisicas.

B. Términos. Para poder comunicarnos con otros, o incluso
para fijar nuestros propios pensamientos, les damos nombres a los
objetos. Clertos objetos individuales tienen nombres propios; casi
toda persona, ciudad, rio, muchas montafias, ciertas cosas, ciertos
caballos y perros los tienen, y por la misma razdén tienen sus
nombres los monumentos de arquitectura, pinturas y esculturas de
los museos, composiciones musicales, novelas y poemas. Evidente-
mente, el esteta no se interesa tanto por estas cosas individuales
como por sus clases, y para estas clases se necesitan otros nombres
ademas de sus nombres propios, esto es: nombres genéricos.

Se trata de nombres (términos) para designar clases de diferentes
lipos: clases dc cosas fisicas, fendmenos psiquicos, procesos, faculta-
des. La diversidad de términos en estética es algo extraordinario; lo
mismo sucede en otras ciencias y en el lenguaje ordinario. Sin
cmbargo, debe tenerse presente que los términos que se utilizan en
estética incluyen términos que no son solo para cosas, sino también
para actividades, facultades, elementos, estructuras y cualidades
abstractas.

Algunos ejemplos dc las diversas categorias de términos que se
utilizan en estética som:

a) términos para objetos fisicos; p. €j., obra de arte;

b) términos para objetos psicofisicos; p. ¢j., artista y espectador;

¢) términos para objetos psiquicos; p. ej., experiencia estética;

d) términos para colecciones; p. ¢j., arte (el producto de los
artistas);

¢) términos para actividades, procesos; p. ej., danza o represen-
tacion teatral;

ft términos para facultades; p. ej., imaginacibn, talento, gusto;

g) términos para combinaciones; p. ej., forma;

h) términos para relaciones; p. ei., simetria;

i) términos para atributos; p. e, belleza.

Entre los principales términos de la estética se encuentran aque-
llos términos que se utilizan para hacer referencia a las cualidades
abstractas: no solo la belleza y lo feo, sino también lo sublime, lo
pintoresco y lo sutil (que al parecer son variedades de la belleza), asi
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como lo valioso y lo sencillo, la regularidad y la proporcién (que se
consideran en estética como causas de la belleza).

Muchos tétrminos se utilizan también en estética en multiples
sentidos y, depende de como se empleen, pertenecen 4 una u otra de
las categorias que han sido clasificadas anteriormente; esto es aplica-
ble también, por ejemplo, al término «arte», que o bien designa una
coleccion de objetos d} o la capacidad de producirlos f).

Los siguientes términos de la estética se utilizaran frecuentemente
en los sucesivos capitulos de este libro:

1) Arte: fue en un tiempo el término que designaba la habilidad
de un hombre, p. ), la habilidad para producir objetos necesarios
para el hombre; hoy dia, este término hace mas bien referencia a una
eoleccion de estos objetos. Asi, no s6lo ha cambiado su significado,
sino que ha pasado a formar parte de otra categoria diferente: de la
categoria f) ha pasado a la categoria d).

2) Belleza: es el termino que designa un atributo (categoria i),
p- €., cuando s¢ habla de la belleza que hay en una obra de arte o en
un paisaje; en un lenguaje mas amplio se utiliza del mismo modo
para designar una cosa bella (categoria a), un objeto que posee el
atributo de la belleza.

3) Experiencia estética: es el término que hace referencia a las
funciones psiquicas c).

4) Forma: designa casi siempre, no las cosas en si mismas, sino
como se combinan las partes y su relacion mutua: no obstante, a
veces es un término que designa un objeto visible y tangible que
puede cogerse con la mano. Asi, oscila entre la categoria i) y la
categoria a).

5) Poesfa: es igualmente un término ambigiio. Puede ser o bien
un hombre colectivo, p. ej. en la expresion «la poesia polaca del siglo
XX» (categoria d), o bien puede ser un sindonimo de la cualidad
poética, y entonces es el término con el que se designa un atributo i),
p- €., en la expresion «la poesia de las obras de Chopin».

6) Creatividad: en estética puede ser un término que haga
referencia al talento creativo, por lo tanto a un cierto atributo
mental: pero otras veces designa la actividad del artista: en lengua
polaca denota también una coleccion {fa obra colectiva creativa de
un escritor ¢ artista). Por consiguiente, este término oscila entre las
categorias i), €} y —en polaco— d).

7} Mimesis e imitacion artistica: pueden ser términos que o bien
hacen referencia a una funcioén (del artista) o a la relacion que la
obra mantiene con el modelo: asi pueden pertenecer o bien a la
categoria ¢), 0 a la h).

B) Imaginacion, genio, gusto, sentido estético: son términos que
designan no tanto las experiencias psiquicas que se prestan a la
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cxperiencia c¢), como las supuestas facultades mentales, y son por
tanto términos que pertenecen al tipo f).

9) Verdad artistica: es un término que se emplea mds frecuente-
mente para designar la relacion existente entre una obra y su modelo
(categoria h), pero también designa a veces una cualidad que se
cxperimenta directamente (categoria c).

10) Estilo: cuando sc utiliza con un adjetivo, p. €j. estilo clasico,
romantico o barroco, se entiende a menudo como un término
colectivo d), en el sentido de una coleccion de todas aquellas obras
clasicas, romanticas o barrocas: pero también, y quizas mas frecuen-
temente, como el término que deslgna los atributos que distinguen a
cslas obras categoria i).

Los términos que se utilizan en estética han surgido y se han es-
tablecido en su mayoria del mismo modo que lo han hecho los tér-
minos en otros campos del saber; de dos modos. Algunos se han in-
corporado gracias al esfuerzo de alguien, mientras que otros se han
puesto ‘en circulacidon de forma gradual, imperceptiblemente. El
mismo término «estetica» aparecid en 1750 gracias a Alexander
Baumgarten. Del mismo modo, Charles Batteaux creé en 1747 el
nombre «bellas artesn (beaux aris), designando con él la escultura,
pintura, poesia, misica y danza. No obstante, estos dos términos,
westéticar y «bellas artes», sufrieron posteriormente algin cambio de
sentido. Algo parecido ha sucedido con muchos otros términos: sus
creadores determinaron sus significados, pero posteriormente tam-
bién lo hicieron aquellos que los utilizaron.

Sin embargo, en su gran mayoria, los términos que la estética
utiliza no han surgido a raiz de la decision de una unica persona: se
han sacado del lenguaje ordinario y se han incorporado de forma
gradual, imperceptiblemente, a fucrza de usarlos. No siempre se han
uplicado de forma consistente: puede que una persona los haya
utilizado, otros puede que hayan seguido su ejemplo, mientras que
puede que otros los hayan utilizado de modo diferente. Asi, estos
términos se han hecho ambiguos o han cambiado de significado a
iravés de los afios. Lo mismo sucede con otras ciencias, pero la
cstética en particular contiene muchos términos que tienen un
significade maltiple y variable. Un ejemplo flagrante del significado
multiple de los términos es ia «forma»; «arten, por otra parte, es un
¢jemnplo de cambio gradual de significado que hoy dia apenas se
distingue pero que tiene unos efectos muy significativos.

C. Concepros. Los términos tienen una {uncion paralela: signifi-
can algo y denotan algo. Por ¢jemplo, el término «capitel», utilizado
en arquitectura, significa la parte que corona una columna uniendo
¢l pilar con el entablamento; aunque denota todos los capiteles que
¢stan esparcidos por todo el mundo, la clase completa de ellos, tiene
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un unico significado y designa una cantidad de objetos incalculable.
Este es un término que se utiliza en teoria arquitectonica. General-
mente, aunque los términos estéticos tienen, por supuesto, significa-
dos mas abstractos, realizan las mismas funciones.

El significado de un término se reduce a lo que denominamos
concepto. Poseer el concepto dc capitel, de obra de arte, o de belleza
no significa otra cosa que wtilizar los términos «capitel», «obra de
arte» o «belleza», con un conocimiento de sus significados: y también
aislar, entre los objetos, las clases de capiteles, las obras de arte, o la
belleza. Concepto, término, clase, no son sino aspectos diferentes de
la misma operacion: aislar objetos parecidos del mundo vy unirlos en
grupos.

D. Definicidn es el nombre que se le da a la oracién gramatical
que establece el significado de algin término. Dicho de otro mo-
do: la definicién de un término es la oracién que establece el con-
cepto que le corresponde al término. Y dicho ain de otro modo: es
el enunciado que establece la clase de objetos que el término de-
signa. Dicho de forma mas breve: es la dilucidacion de un término.
Una definicion adopta siempre la forma de una oracion: el sujeto de
la oracion es el término, el predicado, el concepto que corresponde al
término. Por ejemplo, la definicion, «Un ‘capitcl’ es la parte que
corona una columna», equivaie a la oracion: «El término ‘capitel’
designa la parte que corona una columna». Existen dos tipos de
definicién: Uno se necesita cuando, al incorporar un nuevo término
al lenguaje, se estipula o se propone cémo debe entenderse el
término. Quien opta por esa definicion es totalmente libre: puede
escoger el término que desee, y darle el significado que desee. Esa
libertad la tuvieron, por ejemplo, los historiadores del arte que hace
medio siglo definieron el estilo (del rey) Stanislaw August, porque
anteriormente a ellos nadie habia distinguido tal estilo, y el término
no se habia empieado nunca. El historiador actual no tiene ya esta
libertad, debe tener en cuenta cémo definieron el término sus antece-
sores y como lo emplean sus propios contemporaneos. Su labor no
es ya establecer una definicién que proponga o estipule, sino averi-
guar cdmo se entiende ¢l término: éste es el segundo tipo de defini-
cion. El primero incorpora varios significados, el segundo los recupe-
ra: el primero crea, el segundo registra. El primero no plantea ningin
problema, puesto que no tiene basicamente restricciones y es libre: el
problema se encuentra en el segundo: con qué método se averigua
como se utiliza un término, como reproducir su significado. Ya desde
Socrates, se ha reiterado que el método que se¢ emplea es el de la
induccién, pero también se sabe, ya desde Socrates, que cuando se
elabora una definicién es dificil emplear la induccion de un modo
efectivo. En la practica erudita el segundo tipo de definicion es el
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mas importante, el problema mas frecuente en la actualidad. Es
cierto que, tanto en el lenguaje erudito como en el ordinario, apare-
cen nuevos términos en ¢l tiempo v se proponen nuevas definiciones
para ellos; no obstante, en un campo de objetos tan general como es
¢l de la estética esto sucede pocas veces.

De cualquier modo, los conceptos principales de la estética, que
neran tratados mas adelante, no ofrecen ninguna oportunidad para
yue puedan admitirse ningunas propuestas, en la mayoria de los
ensos, los conceptos y sus términos estin ya fijados y utilizados,
necesitindose solo descifrarse. ;Como hacerlo? Conceptos que son
incluso tan sencillos como el de capitel no estan ni pueden definirse
{completamente} por medio de la induccion; con mucha mas razon
conceptos tan complejos, fluidos y abstractos como son la belleza o
ln forma. El procedimiento es entonces diferente, hacer un estudio de
los ejemplos, intentando seleccionar la mayor cantidad de ejemplos
diferentes que se pueda. Se trata de un método intuitivo, ya que los
cjemplos se seleccionan por intuicion. Evidentemente no es infalible,
pero es dificil descubrir un metodo mejor.

La definicién de un término se trata sOlo de un aspecto prelimi-
nar para el conocimiento de las cosas: la definicion ha aislado su
cluse, ahora necesitamos establecer las propiedades de la clase. Las
teorias son las proposiciones que establecen estas propicdades. El
conocimiento apropiado de una clase comprende una (lnica) defini-
cién y algunas leorias (mas o menos numerosas). La definicion es
quid nominis mientras que las teorias son quid rei Sin embargo,
puede darse un intercambic. Si, por ¢jemplo, llamamos capitel a la
parte que corona una columna, entonces es obvio que todo capitel es
lu parte que corona una columna. Y por la misma razon, la teoria
puede utilizarse como un sustituto de la definicién.

Feliks Jaronski presentd en una ocasién [O filozofii (Sobre la
filosofia), 1812] un sencillo ejemplo de ia diferencia que existe entre
definicion y teoria: cuando decimos que el aire es ‘el gas que rodea la
ticrra’, eso es una definicion, pero cuando decimos que es una mezcta
de nitrogeno y oxigeno. entonces eso es una teoria. Estas dos
cuestiones se encuentran separadas de modo parecido en estética. El
enunciado que hace Tomas de Aquino de que «las cosas beilas son
aquellas agradables de percibir», es una definicién de la belleza,
imientras que su teoria es la asercion de que «la belleza depende de la
perfeccidn, proporcion y esplendors.

Unicamente pensadores excepcionales, como por gjempio Platon
y Aristoteles, Aquino y Kant, han definide metodicamente la belleza
o el arte, separando la definicién de la teoria. El historiador de
estética, cuando lee textos de tiempos remotos, descubre en ellos
pensamientos sobre la belleza y el arte que carecen de una definicion
individual; debe reconstruir entonces él mismo la definicion.
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La historia de la estética no ha sido la transmision de una
gencracion a otra de las mismas definiciones y teorias. Ambas se han
ido formando de modo gradual y han sufrido alteraciones. Las
opiniones actuales referentes a la belleza y al arte, la forma y la
creatividad son los resultados de muchos intentos sucesivos, realiza-
dos desde diferentes puntos de vista, por métodos diferentes. Las
multiples consideraciones han complicado estos intentos sucesivos:
los conceptos que pertenccen al conjunto tnicial no han sido faciles
de reconciliar con ideas posteriores. Las sucesivas formaciones se
han mezclado entre si como oeurre con las multiples exposiciones
que se hacen en una unica placa fotografica: naturalmente el contor-
no resultante no podia ser mas agudo. Por otra parte, los conceptos
que gradualmente entran a formar parte de la estética se han deriva-
do de una variedad de campos: de la filosofia, de los estudios de [os
artistas, de la critica artistica y literaria y del lenguaje ordinario: y en
campos diferentes la misma expresion ha tenido a menudo un
sentido diferente. Notables personalidades entre escritores, artistas y
eruditos han marcado los conceptos con sus personalidades, diferen-
" cidandose a menudo considerablemente entre si. Los conceptos han
sido utilizados por los eruditos, pero han designado en gran medida
cuestiones emoesionales que se resisten a un tratamiento erudito.

El historiador debe luchar contra los sinénimos y homénimos: en
los textos que han legado a él, descubre 2 menudo muchas expresio-
nes que tienen el mismo significado y muchos significados para una
misma expresion. Descubre también eonceptos que estan tan embro-
llados que su trabajo parece el de un guardabosques que tiene que
construir, o al menos arreglar, los caminos que van a traveés de los
matorrales del bosque.

Capitulo primero
El arte: historia de un concepto*

Docti rationem artis intelligunt, indocti voluptatem.
QUINTILIANO

[. EL CONCEPTO DE ARTE EN LA ANTIGUEDAD

La expresion «arte» se deriva del latin «ars», que a su vez es una
irnduccion del griego «réyvnny. Sin embargo «Téyvny y wars» no
tenian en gran medida el mismo significado del que hoy dia tiene
wirte». La linea que une la expresion contemporanea mds reciente
con las que le precedieron es continua pero no recta. A través de los
uflos se ha alterado el sentido de las expresiones. Los cambios han
sido suaves pero constantes, y a través de milenios han hecho que
vambie totalmente el sentido de las antiguas expresiones.

atéy vy, en Grecia, «ars» en Roma y en la Edad Media, incluso en
una época tan tardia como los comienzos de la época moderaa, en la
¢noca del Renacimiento, significaba destreza, a saber, la destreza que
s¢ requeria para construir un objeto, una casa, una estatua, un barco,
el armazon de una cama, un recipiente, una prenda de vestir, y
udemas la destreza que se requeria para mandar también un ejérei-
fo, para medir un campo, para dominar una audiencia. Todas estas
destrezas se denominaron artes: el arte del arquitecto, del éscultor,
del alfarero, del sastre, del estratega, del geometra, del retorico.
lIna destreza se basa en el conocimicnto de unas reglas, y por tanto
no cxistia ningln tipo de arte sin reglas, sin preceptos: €l arte del
arquitecto tiene sus reglas, diferentes de las del escultor, del alfarero,
del gedmetra y del general. De este modo, el concepto de regla sc
mcorpord al concepto de arte, a su definicién. Hacer algo que no se

* Agradezco al editor de The British Journal of Aesthetics quz nos haya permitido
wilizar, como base d¢ nuestrz traduccidn de las Secciones IV-VII del presente
vapitulo, el articulo «What is Art? The Problem of Definition Today» que aparecié en
vl vol. IT, n.° 2, pp. 134-153, primavera de 1971, publicade para la British Society of
Avsthetics por Thames and Hudson Lid., Londres.
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atuviera a unas reglas, algo que fuera sencillamente producto de la
inspiracion o de 1a fantasia, no sc trataba de arte para los antiguos o
para los escolasticos: se trataba de la antitesis del arte. En siglos
anteriores, los griegos habian pensado que la poesia s¢ originaba por
medio de la inspiraciéon de las Musas y no la habian considerado
entre las artes.

Siguiendo 1as opiniones comunes entre los griegos, Platon habia
escrito que «cl arte no es un trabajo irracionab (Gorg 463a). Galeno
definio el arte como aquel conjunto de preceptos universales, ade-
cuados y utiles que sirven a un proposito establecido. Su definicion
se conservo no s6lo entre los escritos medievales, sino también en el
Renacimiento, por Ramus: mas tarde Goclenius lo incluyé en su
enciclopedia de 1607; ¢ incluso en una ¢poca tardia como es hoy dia
~ (aunque ahora se trate solo de una informacion historica) se¢ encuen-
tra incluida en el diccionario filoséfico de Lalande. La definicion dice
asi:

«Ars est systema praeceptorum universalium, consentientium, ad
unum eudemgue finem tendentiumy».

El arte, tal y como s¢ entendia en la antigiledad y en la Edad
Media, tenia por tanto un ambito considerablemente méas amplio de
io que tiene hoy dia. No comprendia sole las bellas artes, sino
también los oficios manuales, la pintura era un arte igual que lo era
la sastreria. No so6lo se consideraba arte el producto de una destreza,
sino que por encima de todo estaba la destreza de la produccién ¢n
si, el dominio de las reglas, ¢l conocimiento experto. En consecuen-
cia, no solo podian considerarse arte la pintura y la sastreria, sino
también la gramatica y la logica en tanto en cuanto son conjuntos de
reglas, tipos de habilidades. De este modo, el arte tuvo en un tiempo
un campo mucho mas amplio: era mas amplio porque incluia no
sOlo los oficios manuales, sino también parte de las ciencias.

Aquello que vinculaba las bellas artes con las artesanias impre-
siond mas a los antiguos y a los escolasticos que lo que las separaba;
nunca dividieron las artes en bellas artes y artesanias. En su lugar,
las dividieron segiin su practica requiriese so6lo un esfuerzo mental o
también uno fisico. A las artes del primer tipo los antiguos las
denominaron liberales, o liberal (liberadas), y a las segundas vulgares,
o comunes; la Edad Media denomind las segundas como artes
‘mecanicas’. Estas dos clases de artes no se encontraban separadas
simplemente, sino que se valoraban de forma bastante diferente: se
peitsaba que las artes liberales eran infinitamente superiores a las
comunes, las artes mecanicas. Tampoco s¢ creia, segln ¢se aspecto,
que todas las ‘bellas artes’ eran liberales: el arte del escultor, que

' M. Grabmann, Geschichie der scholastichen Methode, 1909, I, p. 254.
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exigia un csfuerzo fisico, era para los antiguos un arte vulgar, como
podia serlo igualmente la pintura. ’

Durante la Edad Media, ars, sin mds calificacion, se eniendid
estrictamente como la clase de arte mas perfecta, esto es, como un
arte llb:‘:l‘al. Y las artes liberales eran: la gramitica, retorica, logica,
aritmética, geometria, astronomia y masica —que se referian sdlo a
las ciencias (entendicndo la mislca como teoria de la armonia, como
musicologia). Estas artes liberales se ensefiaban en las Universidades
en las facultas artium, la ‘facultad de artes’; las de la segunda clase
apenas formaban una escuela de destrezas pricticas o bellas artes,
sino una dc ciencias tedricas.
~ Durante la Edad Media se distinguieron siete artes liberales. Se
intenté considerar las artes mecanicas de forma simétrica a las artes
lib_erg]es y reducirlas iguaimente a siete. Esto no fue facil, ya que
existian un nimero mas considerable de artes mecdnicas, y solo se
necesito introducir algunas de las artes mecanicas —las mas impor-
tantes cn la clasificacion, o definir las siete de forma tan amplia que
cada una incluyera muchas artcsanias y artes. Las mejores clasifica-
clones que se hicieron de las siete artes mecanicas las ofrece Radulf
dt? Campo Lungo, lamado el Ardiente {Ardens), y Hugo de San
Victor, pertenecientcs ambos al siglo X1L La lista’ de Radulf incluye:
ars yxcruaria, que servia para alimentar a [a gente, lanificaria, que
servia para vestirles, architectura, que les daba cobijo, suffragatoria,
que les suministraba medios de transporte, medicinaria, que curaba
epfennedades, negotiatoria, que era el arte de intercambiar mercan-
cias, y militaria o arte de defenderse del enemigo. La lista de Hugo
(Didascalicon, 11 24) incluia las siguientes artes mecanicas: lanifium,
armatura, navigatio, agricultura, venatio, medicina, theatrica.

(Se incluia en estas listas lo que nosotros entendemos como
artes? La unica de ellas que se incluia entre las artes liberales fue la
musica, ¥ €sa porque —ocomo ya se ha dicho— se construyé princi-
palmente como tcoria de la armonia, y no como la practica de la
composicion, del canto, de tocar instrumentos. En las clasificaciones
de las artes mecdnicas se encuentra sélo la arquitectura (incluida por
Hugo bajo el concepto mas inclusivo de armatura); finalmente, puede
encontrarse también en la lista de Hugo el arte teatral {aunque
«teatro» era un concepte mas amplio, que abarcaba todo arte de
entretenimiento colectivo, no simplemente las representaciones tea-
trales, sino también todas las competiciones pablicas, carreras y el
cnrc_q). Y qué acurria con la poesia? No aparece en ninguna clasifi-
cacién —ni tampoco podia hacerlo de forma apropiada. Pues ya en
la antigiiedad, y por consiguiente mas aun en la Edad Media, se
pensaba que era un tipo de filosofia o profecia, ¥ no un arte. El poeta
era un profeta, no un artista.

(Y la pintura, y la eseultura? No se incluian ni entre las artes
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liberales ni entre las mecanicas. Mas ailn, no se dudaba que fueran
urtes, s decir, el producto de una destreza que se realizaba segin
cicrtos preceptos. Sin embargo, no siempre se pensaba que eran artes
liberales, puesto que exigian un esfuerzo fisico. ;Por qué no se
incluian, cntonces, entre las artes mecanicas? La pregunta podria
responderse del modo siguiente: en las clasificaciones de estas artes,
limitadas de modo programatico como estaban a siete, sélo se
mencionarian las siete mas importantes, y en lo referente a las artes
mecanicas el test de importancia fue la utilidad, mientras que la
utilidad de las artes visuales, de la pintura o de la escultura, era algo
marginal. Esa es la razon por la que ni Radulf ni Hugo las incluye-
ron en sus listas. Las artes a las que hacemos referencia nosotros
cuando hablamos de artes se pensaba que eran mecanicas, ¥ pensaban
que eran tan poco importantes que no merecia la pena incluirlas en
las clasificaciones.

2. LA TRANSFORMACION EN TIEMPOS MODERNOS

Este sistema de conceptos persistid hasta los tiempos modernos,
aplicandose hasta una época tan tardia como el Renacimiento. Pero
¢xactamente en esa época comenzd a tcner lugar una transforma-
cién. Para que el antiguo concepto de arte engendrara al que hoy dia
se utiliza mas, hubieron de suceder dos cosas: en primer lugar, los
oficios y las ciencias tuvieron que eliminarse del ambito del arte, e
incluirse la poesia; y en segundo lugar, hubo que tomar conciencia
de que lo que queda de las artes una vez purgados los oficios y las
ciencias constituye una entidad coherente, una clase separada de
destrezas, funciones y producciones humanas. Incluir la poesia entfe
las artes fue lo mas facil: Aristoteles, al establecer las reglas de la
tragedia, habia pensado ya que se trataba de una destreza y, por
tanto, de un arte. Durante la Edad Media, por supuesto, esto se
habia olvidado, pero ahora era solo cuestion de hacer que se recor-
dara. Y cuando a mediados del siglo XV1 sc publicd la Poética de
Aristoteles, traducida y anotada en Italia, una vez que ésta hubo des-
pertado admiracién y ganado un gran niimero de imitadores, dejo de
ponerse en duda la inclusidn de la poesia entre las artes. La fecha de
esta incorporacion puede precisarse: la traduccion italiana que Segni
hizo de la Poética aparecid en 1549, y en ese mismo afio aparecen
sucesivamente una serie de poéticas que imitan el espiritu de Aristo-
teles?.

La separacion de las belias artes de los oficios la facilito la
situacién social, esto es, a causa del impulso que sentian los artistas

1 B. Weinberg, A History of Literary Criticism in the Itelian Renaissance, 1961.
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por mejorar su situacién. La belleza, en el Renacimiento, comenzd a
valorarse mas y a jugar un rol en la vida que no habia tenido desde
los tiempos antigues: sus productores —pintores, escultores, arqui-
tectos— se valoraron mas: de cualquier modo pensaban que eran
superiores a los artesanos y querian que s¢ les dejase de identificar
eon las artesanias. La mala situacion econdmica estuvo, inesperada-
mente, de su parte: el comercio y la industria, que habian prosperado
a finales de la Edad Media, habian decaido ahora y, dudindose de
todas las formas antiguas de inversion del capital, se comenzd a
pensar que las obras de arte eran unas formas de inversiéon nada
peores, e incluso mejores, que otras. Esto mejoro el estado financiero
v la situacion social de los artistas, y a su vez aumenté sus ambicio-
nes; querian distinguirse, separarse de los artesanos, que s¢ les
considerara como los representantes de las artes liberales. Y o
consiguieron, aungque fuera sdlo de modo gradual: los pintores antes
que los escultores.

Mas dificil fue separar las bellas artes de las ciencias: lo que lo
impedia era precisamente las ambiciones de los pintores y escultores.
Enfrentados a la opcion de que se les tratara como artesanos o como
eruditos, cligieron la segunda opcion, pues la situacion social de los
eruditos era incomparablemente superior. Ademas, se hallaban pre-
dispuestos a tomar esa direccion por la concepcion tradicional del
arte que la basaba en el estudio de las leyes y reglas. El ideal de los
notables artistas del Renacimiento fue fortalccer las leyes que regian
sus trabajos, calcular sus obras con precision matematica. Este es el
caso de Piero della Francesca y de Leonardo. Se trataba de una
tendencia tipica de las Uitimas décadas del siglo Xv: Luca Pacioli
presentd sus calculos sobre la proporcién perfecta en De diving
proportione en 1497: Piero habia escrito su De perspectiva pingendi
algo antes. Fue en los ultimos afios del Renacimiento cuando se hizo
una objecion a esta concepcion precisa, cientifica y matematica: el
arte puede hacer quizas més que la ciencia, pere no puede hacer lo
mismo. Un indicio de esta objecion aparece ya en Miguel Angel y
Galilec hize mas hincapié en ella.

La separacion de las bellas artes de los oficios manuales y las
ciencias fue, sin embargo, un asunto mas facil de lo que fue tomar
conciencia de que constituyen por si solas una clase coherente.
Durante mucho tiempo no se habia dispuesto de conceptos y térmi-
nos con los que referirse a todas las bellas artes: fue necesario crear
estos conceptos y términos.

A. Hoy dia es bastante dificil entender el hecho de que en el
Renacimiento no se poseia inictalmente ¢l concepto de escultor tal y
como nosotros lo comprendemos actualmente. En una fecha tan
tardia como finales del siglo Xv Angelo Poliziano, cuando escribié su
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enciclopedia de las artes, el Panepistemon, utilizé cinco conceptos
dilerentes en vez de uno: statuarii (quienes trabajaban la piedra),
caclatores {los que trabajaban el metal), sculptores (la madera),
fictores (la arcilla), encausti (la cera). Estos trabajadores se diferencia-
bun entre si en vez de agruparse, igual que, segiin nuestro actual
vistema de conceptos y profesiones se tiende a separar al carpintero
del albafil en vez de agruparlos. El arte de cada uno de estos cinco
krupos se consideraba que era distinto, porque cada uno trabajaba
un material diferente y con métodos diferentes. Fue solo en el siglo
xvI cuando comenzd el proceso de integracion conceptual, y surgio
un concepto mas amplio que abarcod estas cinco categorias: ¢l
nombre de quienes trabajaban la madera, los escultores, se adopto
vomo su designacion y con el tiempo este nombre incluyé también a
yuicnes trabajaban la piedra, el metal, la arcilla y la cera.

B. Otra integracion tuvo lugar al mismo tiempo. Por fin co-
menzo a comprenderse que las obras del escultor estan relactonadas
von las destrezas, y las obras del pintor y arquitecto se relacionaban
husta tal punto que pueden abarcarse con un solo concepto y
denominarse bajo un Unico nombre comin. Hoy dia nos parece
extrafio que esto hubiese ocurrido tan tarde, de que se hubiera
podido trabajar durante tanto tiempo sin poseer un concepto gene-
il de las artes visuales. El concepto tomd forma en el siglo XVI: sin
embargo, no se utilizo ni el término de artes visuales ni el de bellas
urtes. En su lugar, se hicieron referencias a las artes del disefio, arti del
disegno. El término se derivaba de la conviccion de que el disefio, o
¢l dibujo, es lo que unifica a estas artes, es lo comun a todas ellas.
Sobre la integracion de estas tres artes podemos leer La Vida (Le
Uit ) de Vasari y el Tratado sobre las Perfectas Proporciones (Trat-
tate delle perfette proporzioni, 1567).

C. A pesar de la evolucion del concepto de las «artes del
disefion, el actual sistema conceptual no se habia conseguido adn: las
wirtes del disefio» no se habian unificado aGn con las de la misi-
cu, poesia y el teatro. No existia un concepto o término comin para
estas artes. Comenzaron a hacerse esfuerzos para su creacion en el
siglo XvI, pero se vio que el asunto era dificil y la realizacion de la
turca durd dos siglos. En estos momentos. se pensaba que habia una
ulinidad entre todas estas artes, pero no estaba claro qué era lo que
lns unia entre si al tiempo que las separaba de las artesanias y las
ciencias, sobre qué base podria formarse un concepto que fuera
voman a todas ellas. Entre los siglos XV y XVIUI se realizarian muchos
mlentos ¢ ideas.
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3. LAS BELLAS ARTES

Un escritor intentd aislar las artes «ingeniosas», otros las «musi-
caies», las «nobles», las «memoriales», las «pictoricasy, las «poéticas»
y finalmente las «bellas artes».

Las artes ingeniosas. Ya a mediados del siglo Xv, el humanista
florentino Giznozzo Manetti (De dignitate et excellentia hominis,
1532) aislo las artes ingenuae de entre las artes, cuyo nombre puede
traducirse como las artes «intelectuales», o «ingeniosas». Pensaba en
aquellas artes que son producto de la mente y que se dirigen a las
mentes, y creia que se trataba de un producto especial, insolito e
ingenioso. Sin embargo, no hizo que progresasen mucho los esfuer-
7os para modernizar el concepto de arte. Habia inventado un nuevo
término, pere no un nuevo concepto: se trataba sencillamente de un
nucvo nombre para las artes liberales: la extension del concepto
seguia siendo la misma, abarcaba las ciencias como sucedia anti-
guamente pero sin incluir la poesia.

Las artes musicales. Marsiglio Ficino, director de la Academia
Platonica de Fiorencia, que escribio medio siglo después, logré mdas
cosas de lo que habia hecho Manetti. En una carta a Panl de
Middelburg, escribio lo siguiente: «Nuestra época, esta época dora-
da, ha hecho justicia a las artes liberales que han estado durante
tanto tiempo descuidadas: a la gramatica, poesia, retOrica, pintura,
arquitectura, misica ¥ a [a antigua cancién orfica»®. Ofrecié una
nueva interpretacion al problema oponiéndose a Manetti: conservo
el término antiguo (artes liberales), pero lo utilizé para incluir un
conj_unto de artes que e¢ra nuevo y diferente; incluyé la arquitectura y
la pintura, que anteriormente se pensaba que eran artes mecanicas, y
la poesia, que ni siquiera se habia enumerado entre las artes. Tuvo
éxito al agrupar las artes que hoy dia entendemos como tal, y al
separarlas de las artesanias. ;En qué se basd para hacer esto? En
otra carta, a Canisiano, ofrece una respuesta a esta pregunta: «Es la
musica», escribe, «la que inspira a los creadores. a los oradores,
poetas, escultores y arquitectos». Asi, descubrid que el vinculo que
habia entre ellos era la misica, y las artes que aislé pueden, segiin su
idea, aunque &l mismo no utiliza ¢l adjetivo, calificarse como musica-
les. Desde la antigiiedad, la misica y lo musica) habian sido concep-
tos equivocos: en un sentido mas restringido habian pertenecido al
arte de los sonidos, en otro mas amplio, a todas las artes que estin
«al servicio de las Musas». Por tanto, puede pensarse que el vinculo
que existe entre las artes aisladas por Ficino consiste en su melodia o
ritmo, aunque también puede creerse que es, aunque entendiéndolo

3 A. Chastel, «Marsile Ficin et I'art», en Art et humanisme d Florence au temps de
Laurent le Magnifigue, 1959,
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de un modo mas amplio, «el favor de las Musas» o quizas, segin €l
wmismo escribié, la inspiracion de los individuos creativos.

Las artes nobles. Otro medio siglo después, Giovanni Pietro
Capriano en su poética de 1555 (De vera poetica, A 3) aisld un
conjunto similar de artes, pero fundamentandolo con unas bases
diferentes y dandole un nombre diferente, a saber, el conjunto de las
artes nobles. Escribié lo siguiente: «Ei nombre de artes nobies
corresponde s6lo a aquellas artes que son objeto de nuestros senti-
dos més nobles, de nuestras facultades mas amplias, cuya caracteris-
tica comin es la permanencia: estas son la poesia, la pintura y la
escultura.» Su modo de apreciar estas artes constituye las bases de su
nislamiento: estas artes integran un grupo separado porque son mas
perfectas, mis nobles, y mas duraderas que otras.

Las artes memoriales. Lodovico Castelvetro, cuyo nombre es
uno de los mas populares en la historia de la poética, estudio el
problema en un tratado de 1572 (Correttione, p. 79). En €l distinguid
un cierto grupo de artes y las opuso a Jas artesanias, fundamentdn-
dolo con otras bases. Las artesanias producen aquellas cosas que el
hombre necesita, mientras que las artes como la pintura, Ia escultura
y la poesia salo sirven, pensaba, para mantener en la memoria cosas
y acontecimientos. Por esta razon, las denominé arti commemorative
della memoria. Estas tenfan un ambito en ¢ierto modo diferente de
lus aries «musicales» o «nobles»; por ejemplo, no incluian la arqui-
tectura. No obstante, la idea de Castelvetro ocupa un lugar en la
historia del concepto de arte que no es menos sigmficativo que los de
Ficino y Capriano.

Las artes pictdricas. Algunos escritores de los siglos XVI y XVIi
hicieron que progresase la idea de que lo que realmente distingue las
artes «nobles» o las «memoriales» en su caracter pictorico, el hecho
de que empleen representaciones concretas y no abstracciones y
esquemas. Es su caracter pictérico lo que unifica las artes que de
otro modo setian tan diversas como lo son, por ejemplo, Ia pintura y
In poesia. Con este sentido se repetia el lema de Horacio, «ut pictura
poesisn, El representante de esta idea pucde decirse que es Claude
Frangois Menestrier, historiador francés del siglo xVviL, heraldo y te6-
rico del arte {Les recherches du blason, 1683, T), Este afirmd que todas
las artes nobles .trabajan con imagenes (wravaillent en images»).

Las artes poéticas. El lema de Horacio se invirtio también a
veces en los siglos XVl y XV transformandose en Ia lectura siguiente,
«ut poesis pictura», Esta inversion expresaba la conviccion de que la
cualidad poética, el parentesco con la poesia, es lo que scpara a artes
tules como la pintura de las artesanias. El pensamiento de aquellos
siglos era tal que por «poético» se designaba lo figurativo, lo meta-
lorico. Y para algunos escritores esta cualidad figurativa, metaforica,
constituia el verdadero comiin denominador de las artes nobles, las
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artes que no cran oficios manuales. El expenente mas elocuente de
esta idea fue el italiano Emanuele Tesauro, en su libro dc 1658,
Canocchiale Aristotélico (pag. 424). Para Tesauro, uno de los manie-
ristas literarios, la perfeccion en arte consistia en la arguzig, o
sutilidad: y «toda sutilidad es figuracion» (ogni arguzia é un parlar
figurato). No existe ninguna metafora en las producciones de los
oficios manuales, mientras que si la hay en las obras literarias y
teatrales, en los cuadros, esculturas y bailes: todos se sirven de
metaforas: ésa es la caracteristica comin que sélo ellas poseen.

Las bellas artes. Ya en el siglo xvI Francesco da Hollanda,
refiriendose a las artes visvales, se aventurd a utilizar la expresién
«bellas artes» (boas artes, segin el portugués original). No cobstante,
la expresion, aunque a nosotros nos parczca tan natural, no arraigd
en un principio. EI concepto al que correspondia la expresion
(aunque el concepto no utilizaba la expresion) aparecié sin duda
alguna en la segunda mitad del siglo XVII, en un gran tratado sobre
arquitectura que publicd Frangois Blondel en 1765 (Cours d’architec-
ture, p. 169). En ¢l incluyd, junto con la arquitectura, a la poesia,
eloeuencia, comedia, pintura y escultura, a las que més tarde afiadié
la misica y la danza; en una palabra todas, y sélo, aquellas artes
cuyos predecesores habian calificado como ingeniosas, nobies, etc., ¥
que en el siglo siguiente formarian el sistema de las bellas artes.
Blondel se dio cuenta del vinculo que tenfan en comin, y que en
virtud de su armonia representaba una fuente de placer para noso-
tros. De este modo, sehal6 la idea de que actian por medio de su
belleza, que es su belleza lo que las unifica. Sin embargo, nc empled
la expresion «bellas artes».

Las artes elegantes y agradables. La rccapitulacion historica que
s¢ ha mencionado anteriormente indica que desde el siglo Xv en
adelante se sinti6 vivamente que la pintura, escultura, arquitectura,
misiea, poesia, teatro y danza forman un grupo separado de artes,
distintas de las artesanias y de las ciencias, con las que habian
compartido durante muchos afios el nombre comin de «artes». Sin
embargo, no se tenia elaro qué era exactamente lo que unificaba a
€ste grupo, y qué nombre requerian por lo tanto: el de ingeniosas,
musicales, nobies, memoriales, pictéricas o poéticas. Incluso en una
fecha tan tardia como es 1744, Giambattista Vico sugirié el nombre
de artes «agradables» (Scienza nuova, p. 52), y en ese mismo afio
James Harris (Three Treatises, 1744, p. 25) propuso ¢l de «artes
elegantes». Tres afios mas tarde, en 1747, Charles Battcux (Les beaux
aris reduits & un méme principe, p. 6) las denominéd «bellas» artes, El
término apareci6 dando titulo a su obra que fue ampliamente leida y
pego fuerte. Con él se establecid un concepto,

4 P. O. Kristeller, «The Modern System of the Arts», Journal of the History of
Ideas, XI1 y XII1, 1951 y 1952,
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Era un cambio significativo. Ya que el aislamiento de las artes
nobles o de las memoriales, de las elegantes o de las agradables fue y
sigui6 siendo propiedad privada de Capriano o de Castelvetro, de
Harris o de Vico: mientras que el aislamiento de las bellas artes se
hizo universal. El término «bellas artes» se incorpor¢ al habla de los
cruditos del siglo Xviil y siguid manteniéndose en el siglo siguiente.
Se trataba de un término que tenia un campo bastante claro: Bat-
teaux presentd una lista en la que incluia a cinco de las bellas artes

pintura, escultura, musica, poesia y danza— afadiendo c]os mas
que estaban relacionadas, la arquitectura y la elocuencia. Esta
clasificacién se aceptd a nivel universal, estableciéndose no s_c'alo el
concepto de las bellas artes, sino también el de su clasificacion, el
sistema de las bellas artes, que después de afiadir la arquitectura y la
clocuencia formaron un numero de siete. El concepto de las pellas
urtes y su sisterna nos parccen simples y naturales, pero sélo el
historiador sabe el tiempo que tomd y el esfuerzo que hubo que
hacer para lograr que se estableciera. '

Desde el siglo XVIII en adelante no habia quedado ninguna duda
de que los oficios manuales eran oficios y no artes, y que las ciencias
cran ciencias y no artes: de este modo, s6lo las bellas artes eran
realmente artes. Y como esa era realmente la situacion s€ penso que
era posible y adecuado denominarias sencillamente artes, puesto que
no existia ningiin otro tipo de artes. Y esta terminologia si que fue
nceptada; no sucedi6 inmediatamente, por supuesto, sino ¢n el siglo
XiX. En esa época cambid ¢l significade de la expresion «arte»: se
restringié su ambito, y ahora incluia séle las bellas artes, dejandg
fucra las artesanias y las ciencias. Puede decirse que sélo se conservo
¢l término, y que surgidé un nueve concepto de arte.

Una vez ocurrido eso, el nombre de «bellas artes» fue aceptado
por un grupo de artes aun mas restringido, las artes V{sugles, las
mismas que antes habian sido denominadas «artes del ghseno»:'ese
fue el propésito que tenian tales nombres y que se utilizo en cl siglo
XIX como «Escucla de Bellas Artes» y «Sociedad para el estimulo de
Ins Bellas Artes»: éstas designaban escuelas y sociedades fc!aclonadas
con la pintura y escultura, y no con la poesia o la misica.

Antes de todo eso, a mediados del siglo xvirl, habia sucedido
otra cosa: no solo habia tomado forma el concepto de bellas artes,
sino que también se habia establecido la teoria de estas artes. Esto
¢8, s¢ habia establecido la opinion que hacia referencia a las caracte-
risticas comunes de las bellas artes, a aquello que constituye su
esencia. Bsa teoria del siglo XVIN parece cuestionable hoy dia, peto
ch esa época se reconocié casi universalmente, y asi fue durante
mucho tiempo. Fue obra del mismo Charles Batteaux el que se
estableciera el nombre y ¢l concepto de las bellas artes. Como
escritor su influencia fue mayor que su fama: ¢l hecho de su influen-
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cia se debié en gran parte a que habia tenido predecesores, porque
durante mucho tiempo habia sido necesario explicar este peculiar
grupo de artes.

La teoria de las bellas artes que Batteaux presenté se reducia a
afirmar que la caracteristica comin a todas ellas es que imitan la
realidad. Parecia que habia estado viajando por una ruta antigua,
verdaderamente muy antigua, y que era bien conocida desde la
antigiiedad. Sin embargo, solo de forma aparente, pues ya desde la
antigiiedad (para ser mas precisos, desde Platon y Aristoteles) las
artes se habian dividido en originales e imitativas, y todas las
discusiones que se hicieron sobre 1a mimesis, o la imitatio, en el curso
de mas de dos mil afios habia pertenecido exclusivamente a las artes
«imitativas» o «miméticas», a la pintura, escultura y poesia, y no 2 la
arquitectura ¢ la masica. Batteaux fue el primero que considerd que
todas las bellas artes eran mimeticas, y basd su teoria general en la
mimesis. La teoria no parece ser correcta; no obstante gozod de gran
popularidad. Se trataba de la primera teoria general del arte que se
hacia para realizar una nueva comprension de las artes. El siglo
XVIII, ademas de aislar el arte en sentido moderno, construyd tam-
bién una expresion para referirse al hecho singular de las leyes que lo
gobiernan. Mucho antes, Aristoteles habia escrito (Poética, 1460 b 13
n} que «lo que es cierto en politica puede no serlo en poesia» y que
lo que puede ser cierto en arte puede no ser posible en la realidad,
Sin embargo, s6lo a finales del siglo XVIII se expreso el siguiente
aforismo: «El arte es aquello que se da a si mismo su propia regla»
(«Kunst ist was schit selbst die Regef gibt» ). Asi pensaba Friedrich
von Schiller en una carta a Korner (Briefe II11.99). Sin embargo, esta
idea que hacia referencia a la autonomia del arte no obtuvo la
aceptacion que tuvo la idea de Batteux.

Mirando retrospectivamente la evolucion del concepto de arte,
diremos que esta evolucion fue natural y verdaderamente inevitable.
Unicamente puede preguntarse por qué se necesitaron tantos siglos
para que el concepto adquiriese la forma que tiene hoy dia. Sin
embargo, sucedid algo peculiar: El concepto del arte antiguo-medie-
val —punto de partida de la evolucion— habia sido dificil pero
claro, y habia permitido que se llegara a una definicién seneilla y
correcta, Por otra parte, el concepto actual, el punto final de esa
evolucion, mas restringido que el anterior y al parecer mejor defini-
do, esti de hecho indefinido— elude la definicion. Esto se confirma
en los diccionarios y enciclopedias actuales; porque o bien evitan
hacer una definicion, o conservan la antigua. La definicion de
Larousse, «application de la connaissance raisonnée et des moyens
spéciaux 4 la réalisation d’une conceptionn», es obvio que se réfiere al
concepto de arte de la antigliedad y no al actual. O también,
restringiendo el concepto segiin su evolucion posterior, se lieva a cabo
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una descripciéon del arte del mismo modo que se hacia en el siglo
XVIIE: con ayuda de la belleza. Lalande describe las «artes» como
«toute production de la beauté par les ceutres d'un élre conscient», y
Runes las denomina como los productos que «lienen como principio
la belleza», Pero, posteriormente, ¢l arte no se corresponde ya con
esta definiciébn en muchas de sus corrientes, por lo menos desde los
dadaistas y los surrealistas: la beileza no s6lo no es ya una caracte-
ristica distintiva del arte, sino que ni siquiera es un rasgo indispensa-
ble. Y los teoricos, deseando explicar el arte conternpordneo, recha-
zan esa definicion. Por el afio 1900 se dudaba ya de la validez que
tenia la definicion del arte por medio de la beileza. Medio siglo
después, la conviccidn de que la definicion no es vélida se habia
hecho casi universal. Y en ese momento comenzd otro periodo en la
historia del concepto de arte. o

La historia del concepto en Furopa ha durado asi veinticinco
siglos y se divide grosso modo en dos periodos, afirmando eada uno
un concepto de arte diferente. El primer periodo —e¢l del concepto—
durd mucho tiempo, abarcando desde el siglo v a. de I. C. al xv1 d.
de J. C. A través de estos largos siglos, el arte se construyd como una
produccién sujeta a reglas. Ese fue el primer concepto que se elabo-
6. Los afios 1500-1750 fueron afios de transicion: el concepto
entiguo, aunque habia perdido su puesto anterior, se eonservaba
todavia, mientras que ya se estaba gestando el nuevo. Finalmente,
alrededor de 1750, el coneepto antiguo cedid su lugar al mederno.
Ahora arte significaba producir belleza. Este Gltimo concepto tuve
una aceptacion tan universal como habia tenido el antiguo. Su
ambito era ahora mayor, e incluia las siete artes que Batteux habia
nombrado en su clasificacion, y Gnicamente esas artes. Durante siglo
v medio, mas o menos, e} concepto parecia ser €l adecuado, hasta tal
punto que ios estetas y teoricos del arte no pensaron en cambiarlro ni
en mejorarlo. Hasta que por fin surgid un cambio: éste resultd en
parte de analizar mas profundamente el concepto, y en parte de la
evolucion que las mismas artes habian seguido durante esta época.
listas dejaron de ajustarse al antipuo concepto, para correspon-
derse con su definicion inicial.

4, NUEVAS DISPUTAS SOBRE EL CAMPO DEL ARTE

El significado del arte vari6 considerablemente segiin las épocas.
il concepto, como ya hemos visto, incluia en un principio, y exc[uyé
mas tarde, las artesanias y ciertas ciencias; a la inversa, al principio
exclvia y después incluy6 la poesia. Después de Batteux el significa-
do se establecid, comprendiendo sdlo las siete artes particulares. Esta
estabilizacion demostrd ser, sin embargo, ilusoria. En el siglo Xix,
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2. Leonardo da Vingi, Proporciones corporales correspondientes a simples figuras
geométricas. Venecia, Colecciones de la Academia.
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aparecieron un numero de areas polémicas que podian, o igual no,
incluirse en el concepto de arte. Por ejemplo, jes la fotografia un
arte? Las fotografias son evidentemente productos tanto de una
méaquina como del hombre. Pero el arte se supone que es exclusiva-
mente una actividad humana, el resultado de productos puramente
humanos. Mds tarde se dudé igualmente de la cinematografia.

Antes de todo esto, se dudo también del tipo de profesidn que era
la del jardinero paisajista, pues se trata exactamente tanto de un
producto de la naturaleza como del hombre. ;Es legitimo, por tanto,
considerar que la horticultura es una de las artes?

;Y qué sucedia con la arquitectura industrial? ;Podria mantener-
se dentro de los limites del arte, a los que tradicionalmente pertenece
la arquitectura, o su caracter especial hace que no se la incluya?
JPintar carteles es una rama de la pintura, o una simple aventura
comercial? Algunos prerrafaelistas se sintieron consternados cuando
uno de ellos se atrevid a realizar un cartel haciendo publicidad de
una marca de jabon. En el contexto moderno todas estas dudas
podrian incluirse dentro de la 51gulente pregunta: jse incluyen o no los
llamados «medios de comunicacién» en los limites del verdadero arte?

La misma controversia ha suscitado el status® del mueble artisti-
vo y la diversidad de los llamados objets d'art. Batteux nunca habia
pensado incluirlos en su sistema: y, sin embargo, con el paso del
tiempo adquirieron el epiteto de «artisticos» y pueden encontrarse en
lus colecciones de arte y museos, ceramica, cristaleria, alfombras
urtisticas y armas. En el siglo XIX, el argumento que se utilizaba
contra ellos era que se trataba de obras que resultaban de manos
humanas mas bien que del espiritu humano. Servian mas bien a
propdsitos utilitarios que a la bclleza, y por esta razdn, porque no
¢ra arte «puron», se pensaba que no merecian la pena incluirse entre
los artes. Al mismo tiempo, William Morris v la Hermandad de
‘I'tabajadores de las Artes criticaron vigorosamente la distincién que
s¢ hacia entre arte puro y utilitario considerandola una falacia
perniciosa y exigiendo la readmision de los oficios artesanos al reino
del verdadero arte. Es verdad que a una maravillosa obra de porce-
Inna puede faltarle la profundidad de una tragedia o la expresividad
de una gran sinfonia. Pero si esto significase que hay que sacar a la
vhra de porcelana el reino del arte, tendria que admitirse que el arte
no se preocupa solo de la belleza, sino también del pensamiento y la
cxpresion.

Consideraremos otro ejemplo. La gente del siglo Xix fomentd
voluntariamente la comedia ligera y las operetas, pero dificiimente

* Por anglicismo se usa la palabra latina srarus en casos en que deberia decirse
rsfude o situgcién. Dicciomario de dudas v dificultades de la lengua espafiola, Manuel
Scco Serrano, de la Rea! Academua Espafiola. Aguilar, Madrid, 1961, 8.2 ed. 1981. ¢ N,
del T.)
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pensarian que una opereta, aunque fuera incluso la de Offenbach, es
una obra de arte. Y dudaban igualmente de la muisica de baile,
incluidos los valses de Strauss. Parecia que €] hecho de ser admitido
al reino del arte dependiese también de un grado de seriedad y
rectitud moral de la obra en cuestion.

Parecia, entonces, que ¢l concepto de arte, aunque tedricamente
fuera permanente, era bastante fluido en la practica. Los criterios
para decidir qué era o no una obra de arte eran muchos, y todos
bastantes inestables. En teoria el Gnico criterio fue la belleza: en la
practica entraban también en juego consideraciones tales como el
contenido del pensamiento, la expresion, el grado de seriedad, la
rectitud moral, la individualidad y el propésito no-comercial, Hoy
dia se han abandonado simplemente muchos de estos requisitos y
escrupulos, pero siguen permaneciendo las dificultades teoricas. El
antiguo concepto de arte estaba claro y bien definido, pero no
corresponde ya a los requisitos actuales. Es una reliquia historica. El
concepto moderno es en principio aceptable, pero parece que sus
limites son muy confusos. Existen por lo menos cinco areas en las
que la moderna idea del arte vacila entre diferentes interpretaciones
que son a menudo contradictorias:

1, Por una parte, tendemos hacia una interpretacién liberal del
arte. Esta comprende también, ademas de las siete artes de Batteux,
la fotografia, el cine y varias clases de artes mecanicas, utilitarias y
aplicadas. Ademas, rigurosos tedricos, como por ejemplo Clive Bell y
S. 1. Witkiewicz, limitarian el arte a la «pura forma». Esta concep-
cion excluye incluso la pintura, musica y literatura siempre que se
considere que éstas trascienden la «pura formay.

2. En algunos contextos, el concepto del arte es lo bastante

amplio como para incluir la masica, poesia y literatura en general,

asi como las artes visuales. En otros casos se limita solo a las artes
visuales.

3. Un objeto puede considerarse que es ¢ no una obra de arte
dependiendo de que consideremos el propésito o ¢l logro de su
productor. No hay duda de que existe una fuerte conexion entre estos
dos puntos de vista, pero existen numerosos casos en los que no se
ha obtenido un proposito aparentemente artistico, y viceversa, a
veces tenemos que considerar que el producto es una obra de arte
aunque no estuviera pensada como tal. El herrero intentaba obte-
ner s6lo una buena armadura, y ¢l relojero un buen reloj; sin embar-
go, admiramos sus productos como obras de arte.

4. Segun un contexto, la palabra «arte» puede significar una
destreza determinada, y seglin otro los productos de una actividad
realizada con destreza. Cuando hablamos del «arte de los holande-
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ses» nos referimos al primero, pero «arte holandés» significa obvia-
mente el segundo, p. ¢j. no las destrezas de los pintores, sino sus
pinturas reales.

5. La palabra «arte» puede tener un _sigpiﬁcado general ¥ una
seric de significados particulares. Puede significar ellartelciomo un
todo, un arte Gnico de muchas formas (ars una. species m:{ e_), o ltm
arte particular, como por ejemplo la pintura, escultura, musica, etc.

Estas son, entonces, las areas de incelftidumbfe. No son tan
probleméaticas como pueden aparecer a primera vista porque, se-
giin sea el proposito de cualquier discurso er_l'parucqlar, podemos
establecer la cuestion adoptando una convencion particular. Indica-
mos al principio en qué sentido vamos a emplear la palabra «arte».

Digamos, entonces, que en ¢l presente discurso gc'iop'l:a'remos ‘;m
concepto de arte liberal, esto es, sin excluir el arte utilitario: ppte(rjl ;-
remos el arte como un proceso productivo (o como la hab’lhdfa £
producir ciertas cosas), porque para los productos en si mismos
tenemos una expresion diferente, «obras de arte»; y no nos preocu-
paremos de la ambigiiedad puramente formal que existe CLianclo se
habla, por una parte, del arte en general y, por otra, de las artes
particulares. Es mas dificil llegar a decidirse por fa relacion ccl:!ue
existe entre la cultura material y el arte, y entre los llam.ados medios
de comunicacion y el arte. Sin embargp, creemos que existen razones
de peso en contra para excluir a priori la cultura material y los

ios. .
medExisten objetos que, aunque d.iseﬁados simplemente para ser u‘;x-
lizados, producen un efecto artistico que no es peor, y es a lqeltl_u o
mejor, que el de muchos productos que son explicitamente artis 1cols.
La linea de demarcacion que existe entre las bellas artes y la
produccion comercial en masa, aunque establecida hace mucho
tiempo, no ha sido nunca perfecta. Los carte]es'de cabaret de un
Toulouse Lautrec o las caricaturas de un Daumier no son simple-
mente casos limite, sino obras de arte _c}e la mas alta calidad. El rol
que juegan los medios de comunicacion se ha ampliado enorme-
mente en las recientes décadas. Han adquirido algunas de las carac-
teristicas del arte, pero el arte ha adoptado a su vez algunas caracte-
risticas de los medios de comunicacion. Generalmente hablanglo, este
movimiento osmético ha funcionado de tal modo que beneficia a los
medios de comunicacién, p. ¢j. ¢l arte se ha 1ncorpqraclo a los me-
dios de comunicacion mucho mas de lo que se han incorporado los
medios de comunicacion al mundo del arte. o

Asi, el significado del concepto de arte es mas extenso hoy d;la le
lo que ha sido nunca. Incluye artes que se encontraban ‘fuelra e la
lista original de Batteux, como, por ejemplo, la horticultura, la

fotografia y el cine. Incorpora nuevas formas de artes antiguas, y por
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ejemplo la musica eleetronica, la pintura abstracta y la antinovela,
Sf:, desborda respecto a la cultura material y los medios de comunica-
cidén. Parece que nuestra definicion del arte tendra que abarcar todo
este campo tan extenso y variado.

5. DISCUSIONES SOBRE EL CONCEPTO DE ARTE

Nuestra época ha heredado la definicion que establece que el arte
es la produccién de belieza, y la suplementaria que afirma que el arte
imita Ja naturaleza. Ninguna ha demostrado, sin embargo, ser real-
mente la adecuada, y esto ha impulsado la busqueda de nuevas y
mejores definiciones. Existe una gran cantidad de ellas. Algunas
habian aparecido ya a principios de siglo. La categoria genérica a la
que pertenece el arte no ha sido puesta nunca en duda: el arte es una
actividad humana consciente. La cuestion central es averiguar qué es
lo que distingue al arte de otros tipos de actividad humana conscien-
te; dicho de otro modo, su diferencia especifica. Algunas definiciones

pretenden descubrir esta diferencia en ciertos rasgos de las obras de -

arte, otras en la intencion del artista, otras a su vez en la reaccion
que las obras de arte producen en el receptor.

1) El rasgo distintivo del arte es que produce belleza. Por ejem-
plo, la definicion clisica que heredamos del siglo XVIIL La definicién
completa, en su forma mas resumida, seria asi: El arte es aquella
clase de actividad humana consciente que aspira, y logra, la belicza.
La belleza es su propésito, su logro y su valor principal. La conexién
que existe entre el arte y la belleza es una idea muy antigua. Platén
dijo (Republica, 403 c): «El servicio a las Musas debe producir el
amor a la belleza». Dos mil afios mas tarde L. B. Alberti exigia que
el pintor (De Pictura, 11, p. 88) hiciera «converger» todas las partes
de su obra «hacia una belleza {inica». Esta es la tendencia que
ocasiono la definicion del arte establecida por Batteux y fue virtual-
mente el canon que se aceptd en el siglo XIX.

Pero la belieza es una nocién ambigua. En su sentido mas
amplio, la palabra puede significar cualquier cosa que agrade; no es
tanto un concepto, sino un cierto tipo de exclamacién, un signo de
aprobacion. En un sentido maés restringido, se entiende muy a
menudo como el significado de un cierto tipo de equilibrio, claridad,
armonia (.ie formas. «Pulchrum est quid commensuratum est» (io bello
es armoénico), escribia Cardano en el siglo XvI. Esto esta muy bien
siempre que nos refiramos al reino del arte clasico, pero se duda que
un sentido tan restringido de la belleza tenga algin significado
cuando se hace referencia al arte gotico, al barroco o a gran parte
del arte del siglo Xx. No tiene en cuenta la lucha gotica por lo
sublime, o la riqueza del barroco, y se opone, verdaderamente, a
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ellos. Por tanto, no puede servir para definir todo tipo de arte. El
hecho de que la definicion sobreviviera tanto tiempo parece que se
debié en gran parte a este significado dual de la belleza; tanto el
significado que era mds extenso como el mas especializado podia
evocarse en su ayuda segiin las circunstancias. Pero el resultado fue
yue la definicién era demasiado amplia o demasiado restringida.

2} El rasgo distintivo del arte es gue representa, o reproduce, la
realidad. En el pasado, esta definicion afirmaba generalmente que el
arte imita la realidad. Socrates: «;No es el arte la produccion de las
cosas visibles™ Y Leonardo, dos mil afios mas tarde (Trattato, frg.
411): «La pintura mas digna de alabanza es aquella que esta lo mas
posible de acuerdo con lo que representa.» Evidentemente, la defini-
¢ién no era aplicable a todo tipo de arte, sino sblo al arte mimético,
como por ejemplo la pintura, la escultura o la poesia. Hubo que
csperar hasta mediados del siglo XVIII hasta que Batteux (que habia
sido ¢l primero en identificar el arte con la belleza) llevo a cabo el
intento», segun sus propias palabras, «de aplicar también el mismo
principio de la imitacién a la musica y al arte del gesto»; y afiade que
«se quedd atomito al descubrir hasta qué punto este principio se
aplica también a estas artes». Concluyo diciendo que la imitacion de
ln naturaleza es tarea comin de todas las artes.

Pero con la imitacién sucedia lo mismo que con la belleza. La
palabra, de nuevo, tiene muchos significados diferentes. Para Platon,
ln imitacion sélo podia representar la apariencia de las cosas,
mientras que para Democrito reproducia las obras reales de la
naturaleza: para Aristoteles tenia incluso un significado diferente. Y
de hecho Batteux, sin darse cuenta él mismo, escogio y eligié entre
eslos significados diferentes. Sin embargo, ninguno de ¢llos tomado
nisladamente puede aplicarse a todo el arte. El sentido platdnico de
wimitacion» mas ampliamente aceptado no ¢s aplicable en efecto a la
nrquitectura, la misica o la pintura abstracta; existen dudas de que

sucda aplicarse a la pintura no figurativa o a gran parte de la
iteratura. El resuitado de esta definicion, en un tiempo tan popular,
no ¢s ahora nada mas que una reliquia historica.

Y} El rasgo distintivo del arte es la creacion de formas. El arte es
In configuracion de cosas o, dicho de otro modo, la construccion de
vosns. Dota a la materia y al espiritu de forma. Esta idea se retrotrae
a Aristoteles, quien decia (Ethica Nicomach., 1105 a 27) que «nada
debe exigirse de las obras de arte excepto que tengan forma». Sin
vmbargo, hubo que esperar hasta el siglo XX para que esto s¢
imcorporara a la definicion del arte. Los primeros en lievarlo a cabo,
v e un modo muy radical, fueron los ingleses Clive Bell y Roger
try, v el polaco Stanislaw Ignacy Witkiewicz (1885-1939). Segin
Wilkiewicz [Nowe forme w malarstwie (Nuevas formas en pintura),

(9], la creacidn artistica «quiere decir io mismo que construir
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formas». Aristoteles ha considerado principalmente las formas litera-
nias; Bell, Fry y Witkiewicz, las formas pietdricas, pero su definicion
podria aplicarse igualmente a las formas musicales o a las formas
que exhiben los bailarines en sus poses y gestos. Todas son formas
construidas conscientemente.

De todas las definiciones del arte conocidas, esta es la mas
moc;lema. Es la que mis atrac al hombre moderno, posiblemente
segun la concisa férmula de August Zamoyski, donde se afirma que
«el arte es todo aquello que ha surgido a partir de una necesidad de
dar forma a algo» (Zwrotnica, n.* 3, 1922). Sin embargo, incluso esta
definicion tiene sus dificultades.

No se trata tanto por la diversidad de los términos utilizados:
«forma», «figura», «construccion» ¥ a veces «estructura». Todas se
parecen bastante entre si. El verdadero problema es que cada uno de
estos terminos es ambiguo. Cada uno de ellos puede utilizarse tanto
en un sentido mas restringido como en otro mas amplio. Cuando
Witkiewicz habla de «eonstrucciones» y dice que el crearlas «ha sido
y sera siempre el propésito del arte», se refiere a las llamadas
construcciones «abstractas». Lo mismo sucede con Bell y Fry. Pero
la mayoria dec los tedricos modernos, dejando tranquilo al vigjo
Aristoteles, utilizan ¢l vocablo «forma» en un sentido bastante mas
amplio que comprendc, ademds de las formas abstractas, también las
realistas, y, ademas de las formas especialmente construidas, también
las formas que se reproducen del mundo real.

La definicién de los «formalistas» es demasiado restringida y no
da cuenta de una gran cantidad de lo que generalmente se entiende
por arte. Esto era algo intencional; los formalistas querian descartar
mucho de lo que generalmente se entiende por arte. Lo que perse-
guian no era una definicibn funcional del arte existente, sino la
creacion de un concepto de arte que fuera lo bastante nuevo. Su
d'eﬁnicic'm no es descriptiva, sino normativa y, por lo tanto, arbitra-
ria.

Pero el significado de «forma» que generalmente se utiliza resulta
ser demasiado extenso para nuestro proposito. Pues no es solo el
artista quien dota a la materia de forma. Los disehadores industria-
les, técnicos y trabajadores lo hacen también. Por consiguiente, si el
arte se define como la creacion de formas, es necesario especificar
qué tipo de forma es su objetivo especifico. ;Puede decirse que la
hermosa o Ia que es estétieamente efectiva? Pero esto nos conduce de
nuevo a la deftnicién anterior que queriamos descubrir. La situacion
sigue siendo la misma cuando en lugar de «forma» utilizamos
«figura» o «estructura». Todo Jo que existe tiene algin tipo de figura,
estructura o forma; por tanto, la figura, estruetura o forma como tal
no pueden ser el rasgo distintivo del arte. Lo que tenemos que
descubrir es un tipo especial de figura, estruetura o forma, Algunos
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urtistas o tedricos dicen que el arte se ocupa de la pura forma. La
pura forma o, como a veces se denomina, intrinseca, es la que es
independiente de su funcion figurativa o de cualquier otro tipo, y
representa y habla, por decirlo asi, por si misma. Pero el arte, tal y
como generalmente se entiende, desprecia las formas que sirven a
propositos que no sean artisticos, como por ejemplo las que sirven
para edificar las casas que habitamos y las sillas en las que nos
sentamos; en efecto, la forma funcional de cstas cosas puede aumen-
(ur su atractivo artistico. Por otra parte, el arte valora las formas

flyurativas, denominadas a veces extrinsecas, p. €j. las que se encuen-

tran en retratos y paisajes. Desde luego, ni la forma funcional ni la
figurativa es la «pura» forma.

De aqui, la conclusién: si la forma ha de ser el rasgo distintivo
del arte, no puede tratarse entonces de cualquier tipo de forma: ni
lampoeo debe ser necesariamente la pura forma. La definicion que
recurre a cualquier tipo de forma resulta demasiado amplia: la que
recurre a la pura forma resulta demasiado restringida. Pues las obras
de arte no son las dnicas cosas que tienen forma. Y la forma de las
vbras de arte no tiene por qué ser la pura forma: puede ser también
una funcional o figurativa.

4) El rasgo distintivo del arte es la expresion. Esta definicion
distrae nuestra atencion de la actividad del agente, y se concentra en
In intencién del artista. Es de origen relativamente reciente; existe
poca evidencia de que existiera antes del siglo XIX. Casi todos los
teGricos anteriores ni siquiera emplearon la palabra «expresion»: uno
dc ellos, Francesco Patrizi (Della poética, 1586, p. 91), solo la empled
pura negar que la expresion fuera el objetivo apropiado del poeta:
wkEspressione non & propria del poeta». El cambio tuvo lugar en el
niglo X1X. Los protagonistas principales de esta definicion fueron
Benedetto Croce y sus seguidores, algunos filosofos partidarios de la
pyicologia del arte, y también un nomero de artistas en aetivo como,
por ejemplo, Kandinsky. Con la expresién nos enfrentamos al eterno
problema de la ambigliedad que ha acosado otros intentos de
definicion, con la diferencia, esta vez, de que incluso en su sentido
mis general, el término dejard la definiciéon todavia demasiado
testringida. Pues la expresion es solo el objetivo de algunas escuelas
irlisticas y no puede, por tanto, ser el rasgo distintivo de todo el
nrte. Pues todo arte constructivista caeria fuera del ambito de la
definicion. _

5) El rasgo distintivo del arte es que éste produce la experiencia
rstdtica. Esta definicion, a su vez, sc concentra en el efecto que una
ubra de arte produce en el receptor. Este cambio de interés es tipico
Je los estudios que sobre el tema se hicieron a principios de siglo. La
definieion es similar a la que considera que el rasgo distintivo del
nrte es la belleza. Segin ésta, el arte es capaz, en efecto, de producir




60 W. TATARKIEWICZ

la experiencia de la belleza. Pero se siguen dando las mismas dificul-
tades que antes. El término «expeticncia estética» no es ni mas claro
ni menos ambiguo que el de belleza. Asi, es evidente que la definicion
es demasiado amplia, porque la experiencia estética pucde produgcir-
se por otras cosas que por el arte. Por consiguiente, exige una mayor
cualificacion, p. ej. ¢l arte no produce sélo la experiencia estética,
sino que lo que intenta es producirla. Sin embargo, se duda de todo
esto. Segln otra opinidn, parece que la definicion es como demasia-
do restringida, y es esta la opinion que se ha utilizado para criticarla
en ¢l siglo XX. Lo que se le objcta a la experiencia estética es que se
piensa que la emocion a la que hace referencia es de una clase
determinadamente positiva, como por ejemplo el éxtasis, mientras
que el efecto que producen muchas obras de arte, especiaimente en
nuestro propio siglo, es de una naturaleza bastante diferente. Esta
situacion del problema ¢s la que ha hecho que se llevara a cabo otro
intento de definicién.

6) El rasgo distintivo del arte es que produce un choque. Como la
antetior, esta definicion trata el efecto que el arte produce en el
receptor, pero difiere respecto al caricter de este efecto. Bs la
definicion més reciente de todas, un producto caracteristico de
nuestra propia ¢época. Muchos pintores modernos, escritores y miusi-
C€OS§ Creen que su tarea ¢s producir un tipo de experiencias que mas
que esteticas son abrumadoras, desconcertantes o completamente
escandalosas. Se considera que una obra de arte tiene éxito siempre
que haya producido este efecto. Dicho de otro modo, la funcién del
arte no cs expresar algo, sino impresionar —en un sentido bastanie
literal, como por ejemplo la impresién que un fuerte golpe deja en el
cuerpo. Henri Bergson fue quizds el primero que propuso esta
opinion (Les donnés immédiates, 1889, p. 12). «L'art (dice) vise @
imprimer én nous des sentiments plutét qu'a les exprimer.» Micntras
que la definicion anterior afirmaba que el arie es lo que produce un
tipo de experiencias que van desde una tranquila emocion al éxtasis,
ésta requiere que el recorrido debe proceder del éxtasis al choque. Se
trata de una definicion de vanguardia. Pero es inaplicable a otros
tipos de arte, y difiere bastante cn particular de lo que generalmente
se denomina arte clasico.

Seis definiciones del mismo fenémeno son demasiadas. Para
empeorar las cosas, existen variaciones de cada una de cllas, princi-
palmente de aquellas que en cada caso son mas amplias o restringi-
das. Pero la lista podria ser incluso mas extensa. Podriamos afiadir,
por ejempio, la definicion que en un principio propuso Ernst Cassi-
1er y que mas tarde clabord Susan K. Langer, segin la cual el arte es
en efecto la creacion de la forma, pero de un tipo especial, a saber, de
las formas que simbolizan emociones humanas. Uno podria pensar
entonces que se trata de una definicién que se basara en el concepto
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de perfeccidn, e invocar la ayuda de Diderot, quien sugeria que Ia
idca de belleza deberia sustituirse por la de perfeccion, que es un
concepto de mayor generalidad. Pero esto desembocaria de nuevo en
una definicibn demasiado amplia, ya que existen otras cosas ademads
del arte que podrian ser perfectas, por ejemplo los logros cientificos
o los sistemas sociales. ¥ la definicidon seria también, al mismo
liempo, dernasiado restringida, pues muy pocas obras de arte de éxito .
notable pueden reivindicar la perfeccién. Ademas, jcémo podria
establecerse su perfeccion? jCuales han de ser los criterios de perfec-
cion?

Sin embargo, otra definicion se limitaria simplemente a identifi-
car el arte con la creatividad. Pero entonges la ciencia, la tecnofogia
y la accion social son también en algin sentido creativas, Se ha
hecho un intento peculiar para calificar esta 0ltima definicion dicien-
du que el arte es aquella creatividad que no se atiene a ningin tipo
e reglas. Es peculiar porque equivale a invertir completamente el
modo de entender el arte que predomind en el mundo antiguo. Pero.
tumbién ¢s demasiado restringida, 1o mismo que su variante especifica
que concibe el arte como la creacion de lo irreul, o como —segun
dice Gorgias en el dialogo de Platon— la creacion de ilusiones.

Es cierto que cada una de estas definiciones, especialmente las
wcis fundamentales que se han enumerado anteriormente, contienen
wia parte de verdad. Y cada una puede presentar algunas obras de
urte, o algunos tipos y tendencias apoyando su opinion. La cuestion
ey que ninguna de ellas puede hacer justicia a todo el campo que
yeneralmente se denomina arte.

Quizas esto no sea tan sorprendente como podria parecer. Por-
yue, después de todo, la clase de cosas que comprende el mismo
término genérico «arte» no es sdlo increiblemente extensa, sino increi-
Memente variada: también, tan variado que, de hecho, hasta el
Renacimiento no se pensé que estas cosas formaran una dnica clase.
Iin épocas anteriores se habian tratado las diversas artes, sea cual
fuera su denominacion, de modo bastante aislado: las artes visuales
erin algo separado de la milsica o de Ia literatura, v el arte puro era
algo diferente del arte aplicado. Hubo que esperar hasta los tiempos
modernos para que todas estas cosas que eran diferentes y estaban
sepiradas —ademas de todas las actividades— comenzaran a reunirse
¢n la mente pablica formando una clase Unica, e intentando definir el
«irlen como un concepto de gran amplitud. Hemos visto las dificul-
tafes con las que tuvieron que enfrentarse estos intentos. Con el
tiemipo, al fracaso le siguié un ambiente de desanimo, y nuestro siglo
ha llegado a la conclusién de que conseguir una definicion de «arte»
yue sea de una gran amplitud no es séle muy dificil, sino imposible,
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6. RENUNCIA A UNA DEFINICION

Esta opinion surgié como un caso especial de la observacidn
general que se hizo respecto a que existen algunos términos de uso
comin que se resisten a ser definidos con cualquier grado de exacti-
tud. Segin la naturaleza de estos términos, su denotacién en cada
caso tiende hacia una extensa area, scgin sea el contexto en ¢l gue se
utilicen. Los variados objetos que se suponen quc «denotan» no
tienen, de hecho, ningin rasgo en comin. Wittgenstein, que fue el
primero en pensar esto seriamente, dijo que los objetos denotados
poseen, a lo sumo, un «parecido de familia». A esta categoria de
conceptos s¢ la denominaba como «abierta». En poco tiempo, todos
los conceptos basicos de la estética, como por ejemplo la belleza, la
experiencia estética y el arte, se relegaron a esta categoria. La
opinion de que el arte es un concepto abierto se propuso, entre otros,
por el csteta americano M. Weitz (The Role of Theory in Aesthetics,
1957). «Es imposible establecer cualquier tipo de criterios del arte
que sean necesarios y suficientes; por lo tanto, cualquier teoria del
arte es’ una imposibilidad logica, y no simplemente algo que sea
dificil obtener en la practica» Es algo implicito a la creatividad del
arte quc «los artistas pueden crear siempre una serie de cosas que no
se hayan creado antes: por ¢so, las condiciones del arte no pueden
establecerse nunca de antemano». Por consiguiente, «el supuesto
basico de que el arte pueda ser tema de cualquier definicién realista
o verdadera cs falso». Hay que tcner presente que el razonamiento
de Weitz no afecta solo al arte, sino que puede aplicarse con igual
Justificacion a cualquier otro tipo de actividad humana. La ciencia y
la tecnologia son, sin duda, algunos ejemplos dc actividades creati-
vas, y si es imposible definir el arte, también sera imposiblc definir
una «maquina». Igual que nacen nuevas especies de plantas, los
conceptos de «planta» y «animal» tendrian también que seguir
estando «abiertos». En efecto, Weitz admite que no existen conceptos
cerrados fuera de la logica y las matemiticas. Por eso, la definicidn
del arte es solo una victima de la catastrofe que destruye a la gran
mayoria de las definiciones.

Seglin Weitz, ninguna definicién del arte es, después de todo,
reaimente necesaria, porque podemos tratar perfectamente ¢l tcma
sin tener una. Esto es bastante cicrto siempre y cuando no pasemos
de una charla informal, pero es seguro que no poseer una definicion
implica un serio obstaculo a la hora de realizar una investigacion
que sea mas profunda, Por esta razon, pensamos que es mas sensato
seguir intentando una definicién, aunque tengamos que enfocar el
problema desde una perspectiva diferente.

Un poco después de Weitz, en 1598, W. E. Kennick afirmé
también que «la estética tradicional se fundamenta sobre un errory;
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¢] error es que la estética ha intentado definir el arte. Segan Kennick,
ln razon por la que se puede definir una palabra como «cuchillo» es
gue los cuchillos cumplen una definicion determinada. Pero el arte
no cumplc ninguna definicién determinada. No existe «ningin tipo
de reglas, estandares, criterios, canones y leyes que sean tan amplios
yue puedan aplicarse a todas las obras de arte». «No existe una
tnica propiedad que sea comin a todas las obras de arte» Es un
crror «tratar a Shakespeare y a Esquilo bajo el mismo criterion. Es
verdad gue todo esto es bastante cierto, pero de ello se sigue
indudablemente que no es posible llegar a ningin tipo de definicién
y que el intento deberia abandonarse.

El carécter variado de lo que denominamos arte es un hecho. El
arte no sélo adopta formas diferentes segiin las épocas, paisqs y
culturas; desempefia también funciones diferentes. Surge de motivos
diferentes y satisface necesidades diferentes. Como afirma correcta-
inente Stuart Hampshire (Logic and Appreciation, 1967), no es certo
yue sea tan sencillo decir que el arte sirve a las mismas necesidades e
intereses de todo el mundo segin las épocas y de acuerdo con sus
manifestaciones. Pero esto no significa que podamos prescindir de
una definicién de conjunto. El caracter variado del arte sugiere
sencillamente que tenemos que llegar hasta él por otro camino
diferentc.

Comenzaremos con ia idea de Wittgenstein, segin a cuai los
conceptos tienen un parecido de familia. Pero la emplearemos de un
modo algo diferente. Asi, dircmos que como cada familia es una
confluencia de muchas familias (tanto por la parte masculina como
por la femenina), con los conceptos ocurre _19 mismo. En épocas
untiguas al candidato que quisiera ser admitido a una orden de
cubalietos se le exigia, seghn la formula antigua, que «ofreciera un
informe de las familias que componian su familia». El mismo tipo de
vbligacion parece que incumbe al filésofo que intenta definir un
conceplo tan amplio como es ¢l arte. Pues «el arter es de hecho una
confluencia de un numero de conceptos, y cualquier definicibn que
sea verdadera debe dar cuenta de todos ellos.

7. UNA DEFINICION ALTERNATIVA

El arte tiene, pues, muchas funciones diferentes.‘Pucde represen-
lar cosas existentes, pere pucde también construir cosas que no
existan. Trata de cosas que son externas al hombre, pero expresa
también su vida interior. Estimula la vida interior del art_isjta, pero
también la del receptor. Al receptor le aporia satisfaccidn, pero
puede también emocionarle, provocarle, impresionarle o producirle
un choque. Como todas estas son Junciones del arte, no puede
ighorarse ninguna.
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Pero tampoco puede el arte reducirse a ninguna de estas funcio-
nes considerada de forma aislada. E! arte como imitacion o represen-
{acion es s6lo una definicién parcial, no una definicion total del arte.
l.o mismo sucede con el arte como construccion, o el arte como
expresion.

Ninguna de estas definiciones puede pretender ser una recons-
truccion total del significado que la palabra «arte» tiene en nuestra
lengua. Cada una tiene en cuenta so6lo una familia e ignora todas las
demas que forman parte del concepto total del arte. Por consiguien-
l¢, todas son incorrectas.

Hay muchas clases de acciones humanas. Algunas se deben a
cicrtas causas, otras se adoptan para conseguir ciertos propositos.
lIn hombre puede bailar porque le apetezca, pero construye una
cusa para protegerse. Su actividad artistica, sin embargo, puede tener
tunto una causa (p. ¢j. el impulso de configurar algo), como un
proposito. Esta es una dificultad que es inhcrente al concepto de
urte. Otra se trata del hecho de que la actividad artistica pueda
deberse a varias causas y servir a diversos propositos. El proposito
del artista puede diferir respecto al del receptor, y es posibie que
obras de arte que sean similares sirvan a propositos diferentes, asi
como que diferentes obras sirvan a propdsitos parecidos.

Efectivamente, puede decirse que el «arte es la construccion de
furmase. Esta fue la opinion de Bell. O que el «arte es una represen-
tacion de la realidad». O también que el «arte es expresion». Asi lo
definié Croce. Sin embargo, estas definiciones no se preccupan tanto
del significado preexistente, real de la palabra «arte», como del
significado que creen que debe tener la palabra. Dicho de otro modo,
Intentan establecer una convencidn, y en este aspecto su destino es
scr arbitrarias. Aunque puedan servir a los propositos de un discurso
on particular, no nos son de ninguna ayuda para averiguar el
significado con el que generalmente se emplea la palabra. Sin embar-
gu, esta es la tarea que realmente nos hemos impuesto.

Fl primer paso que tenemos que dar en nuestra reemprendida
hilnqueda de una definicion es bastante facil, porque ha sido estable-
vido hace ya bastante tiempo. Es cierto que el arte es una actividad
humana, no un producto de la naturaleza. Ademas es una actividad
consciente, no un reflejo o producto del azar; es bastante evidente
yuc aunque se haya conseguido un bello disefio arrojando una
evponja himeda contra la pared (utilizando el ejemplo de Leonardo),
esfo no se considerard una obra de arte. Asi, el arte se separa
lavilinente de la naturaleza, y el genus de la definicidén no se pone en
dudit,

La dificultad surge cuando se desea separar el arte de otras
welividades humanas, de otras formas de cultura, y descubrir aque-
lnx propiedades que sdlo el arte posee. Segin la férmula tradicional,
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lo que nos interesa ¢s la differentia specifica. Si comparamos obras de

. arte, p. €. un soneto con un edificio, un pecho adornado con una

sonata, y asi sucesivamente, vemos que muestran una variedad de ras-
gos tan desconcertante que es dificil que podamos esperar que posean
caracteristicas comunes. Por eso, los tedricos buscan estas propieda-
des comunes, no en las mismas obras de arte, sino mas bien en las
intenciones que subyacen a ellas, en el efecto que producen en la
gente, en la relacién que mantienen con la realidad, en su valor
especifico. Pero ninguna de estas opiniones han podido revelar
ningunas propiedades que fueran comunes a todo arte, y tampoco se
encuentran en ningin otro tipo de actividad humana que no sea el
arte,

Segin la intencidn; algunas obras de arte surgen de la necesidad
de configurar o perpetuar la realidad, otras de la necesidad de
expresion. Las primeras son productivas, las segundas expresivas.
Segin la formula de M. Rieser, las primeras configuran el medio
ambiente que rodea al hombre, las segundas expresan su vida
interior.

Segun el efecte que causan en el receptor; algunas obras de arte
hacen surgir experiencias estéticas, como sentimientos de deleite, o
éxtasis, otras actiian de forma diferente, pueden emocionar, sorpren-
der o producir un choque, esto es, producen efectos que difieren
mucho del deleite o del éxtasis.

Segin los mismos productos y su relacién con la realidad; un
gran namero de obras de arte son reproducciones de la realidad,
pero otras crean formas abstractas. Las primeras dan una cierta
permanencia a lo que es, las segundas construyen lo que no es.

Seglin el valor; en muchas obras este valor es la belleza, pero
otras son mas notables por su gracia, delicadeza, sublimidad y otros
valores artisticos que, como ha indicado recientemente M. Beardsley
(Aesthetic Experience Regained, 1969), trascienden todo tipo de expli-
cacion.

El resultado de todo esto es que cualesquiera que sean las
opiniones que compartamos, siempre llegaremos a una disyuncién, p. ej.
un enunciado que tiene la forma «o bien una cosa.. o bien otra»,

Si, por ejemplo, queremos definir el arte por su intencion, diremos
gue esta intencion es la necesidad que se tiene de captar la realidad,
de configurar algo o expresar una experiencia. Se trata de una
definicion disyuntiva. Sin embargo, no es todavia una definicion
completa, porque no todo lo que nace del deseo de representar,
configurar, o expresar una experienecia se tratara de una obra de arte,
sino solo aquellos productos que deleiten, emocionen o preduzcan
un choque, La definicion tiene que tener en cuenta tanto la intencién

como el efecto. Analogicamente, si comenzamos con el efecto que el

arte produce en el receptor, diremos que el arte es una actividad
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cuyos productos pueden deleitar, emocionar o producir un choque.
Se tratard de nuevo de una definicion disyuntiva. Pero tendremos
yue afiadir que debe ser un producto que nazca del deseo de
ropresentar la realidad, del impulse de configurar algo, o de la
necesidad de expresarse.

La conclusion es la siguiente: Una definicion del arte debe tener
on cuenta tanto la intencidén como el efecto, y especificar que tanto 1a
inencion como el efecto pueden ser de un tipo u otro. Por eso la
dofinicion no serd s6lo un conjunto de disyunciones, sino que
consistira de dos conjuntos de disyunciones. Serd algo asi:

El arte es una actividad humana consciente capaz de repro-
ducir cosas, construir formas, o expresar una experiencia, si
¢l producto de esta reproduccion, construecidn, o expresion
puede deleitar, emocionar o producir un choque.

La definicion de una obra de arte no sera muy diferente:

Una obra de arte es la reproduccion de cosas, la construc-
cion de formas, o la expresion-de un tipo de experieacias
que deleiten, emocionen o produzcan un choque.

Utilizando los términos mas precisos del lenguaje logico diremos:
Algo es una obra de arte si y 56lo si es o bien la reproduccion de
cosus, la construccion de formas, o 12 expresion de experiencias, que
rucdan al mismo tiempo deleitar, emocionar o producir un choque.

a definicién adopta, entonces, la forma de dos implicaciones equi-
vilentes: a) si algo es una obra de arte, entonces es o bien tal cosa o
tnl cosa.... y al mismo tiempo b) si algo es tal o tal cosa..., entonces es
wna obra de arte.

Unos cuantos comentarios mas al respecto:

a) La definicidn propuesta consiste de dos conjuntos de disyun-
ciones. Un critico podria preguntar por qué no cuatro de tales
vinljuntos, ya que existen al menos cuatro puntos de vista generales
n partir de los cuales puede considerarse el arte. Ademas de la
intencion y del efecto que produce en la gente, estid el producto
ntismo y su valor. Nuestra respuesta podria ser; porque una defini-
clon tiene que ser lo mas sencilla y breve posible, y porque hay un
pnralelismo entre las variedades de la intencién y del producto del
arle por una parte, asi comeo un paralelismo entre las variedades del
electo y del valor de las obras de arte por otro. Es evidente, entonces,
yue es posible elaborar una definicidn paralela basandose en el
producto del arte y en su valor. Tal definicion también incluiria,
iesde luego, dos conjuntos de disyunciones.

b) La definicién que se ha propuesto aqui podria mejorarse
cliramente, expresarse mejor sus elementos o multiplicarlos, pero
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parece que ésta seria su forma general. De todos modos, la definicion
es lo suficientemente abierta como para acomodar todo tipo de arte
en todas sus diversas funciones.

¢) La definicién no contiene términos valorativos, como por
ejemplo «bello», «estéticon, etc. «Deleite», «emociony, «choque» son
términos psicologicos basados en hechos y que denotan las respues-
tas humanas naturales a ciertos valores.

d) La forma compuesta, disyuntiva de la definicion apenas
necesita de mas justificacidn. Tengamos en cuenta que no es algo
excepcional. En ¢l lenguaje ordinario se dan a menudo conceptos
compuestos que son parecidos, p. ej. 1a ropa, que puede significar o
bien articulos para proteger el cuerpo o articulos para decorarlo.

e) La definicidon ¢s inmune al ataque de quienes estan en contra
de definir el arte {especialmente Kennick). En efecto, es cierto que el
arte no tiene una unica funcién porque el arte tiene muchas funcio-
nes.

/) La definicion parece estar de acuerdo con la experiencia y
expectativas del historiador, quien es consciente del caracter variado
del arte y sabe que segiin épocas y culturas diferentes, el arte tiende a
asumir no s6lo formas diferentes, sino también funciones diferentes.
Las teorias generales que tratan el desarrollo del arte propuestas por
los historiadores, como por ¢jemplo Reigl, Woelfflin, Worringer o
Deonna, insisten generalmente en la multiplicidad de funciones del
arte, y muestran cOmo fueron sucediéndose unas a otras.

La definiciéon aqui propuesta hace referencia al arte en el sentido
mas amplio. Pero el uso moderno restringe a menudo ¢l significado
del «arte». Esto ocurre principalmente de dos modos: o bien reserva
el nombre sélo para las artes visuales, o bien solo para las creaciones
artisticas mds elevadas y excelentes.

1. Batteux limitd el niimero de las «bellas artes» a siete. Pero en
el siglo XVIlI ya dos de ellas, —la poesia y la oratoria— se considera-
ban por separado como belles lettres o literatura elegante. Esto
redujo las «bellas artes» a cinco. En el siglo XIX se separaron dos
artes mas, la musica y la danza, quedando sélo asi tres artes visuales:
la pintura, la escultura y la arquitectura. Las llamadas Academies des
Beaux Arts ensefiaban solo estas tres, nipguna mas. Incluso hoy dia
se las refiere sencillamente como les artes, ¢ simplemente arte, coino
sucede por ejemplo con la expresion «historia del arte». De este

modo, todo el campo del arte en el sentido que le ha dado nuestra

definicion se ha dividido en dos partes y iinicamente a una parte, las
artes visuales, se la considera «arte». Bl Gran Diccionario de Oxford
aclara que se trata de un uso nuevo; este sentido no aparece en
ningln diccionario de inglés antes del afio 1880. Pero indica tambien

que «se trata del sentido modemo mas general del arte», y que ,
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cuando se utiliza sin restricciones significa «la produccion con destreza
de bellas formas visibles.»

2. En muchos escritos, tanto antiguos como modemos, se en-
liende la palabra «arte» como no aplicable en toda la extension que
ubarca la definicion que aqui se propone. Dionisio de Halicarnaso
insistia en que el arte despertaba «un ardor en el alma», Plotino que
«recordaba la existencia verdadera», Pseudo-Dionisio que es el
wnrquetipo del mundo invisiblen, Miguel Angel que «inicia un vuelo
hucia el cielon; Novalis consideraba el arte como «una visidén de
Dios en la naturaleza»; y para Hegel era «el conocimiento de las
leyes del espiritu». Los artistas y escritores de nuestra época dicen
yue el arte les «eleva por encima de la monotonia de la existencia
cotidiana», que para ellos es una «fuente de vidax», o que con €l «la
cfimera vida adquiere una configuracién». Todos estos sentimientos
consideran el arte como algo que es solo parte del arte de acuerdo
con el sentido que se le da en nuestra definicidn; las partes restantes
puede que no tengan ningtn valor significativo propio, puede que
senn el origen de muchas alegrias, deleites y emociones, pero no son
oxlos los valores que un Dionisio o un Miguel Angel esperan del arte
verdadero.

Si nos imaginamos todo ¢l campo que ticne el arte seghn el
nentido de nuestra definicion dividido horizontalmente en dos seccio-
nes, lodas las afirmaciones que se han hecho anteriormente valdran
sio para la seccion superior. Solo ésta sera el «verdadero» arte.
Algunas categorias del arte estan excluidas de ella: las artes aplica-
dus, el arte decorativo y comercial, el arte como entretenimiento, los
medios de comunicacién, casi toda nuestra cultura material. Pero
incluso en las categorias quc se encuentran en la parte superior no
seri considerado arte {verdadero) cualquier cosa que tenga poca
nnbicién o poca importancia, que tenga un tema o intencidén trivia-
les. Todo lo que no tenga un éxito eminente tiene que situarse fuera
de la linea.

Dionisio y Miguel Angel no han sido los dnicos que han postula-
do esta drastica selecciéon. Algunos de nosotros tendemos a ser tan
selectivos v aplicamos criterios que pueden ser estéticos pero que
(umbién pueden ser éticos 6 que pucden derivarse de cualquier otro
principio mental importante. Segun esta opinion, sdlo aquello que
jmieda suministrar «alimento espiritual» merece considerarse arle. Y
jmicce que estamos todos de acuerdo en que existe menos arte en
i taza hermosa o en un sillon que en una obra de Shakespeare, y
menos en un cartel o en un vals vienés que en las obras de Rem-
hindt o Beethoven. Estamos de acuerdo eon André Malraux cuando
alirma que ¢l gran arte constituye «le monde de verité soustrait au
temps», y es, en este sentido, intemporal. Ahora comprendemos lo
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que Koestler indica en Act of Creation cuando dice que el arte tiene

«un atractivo trascendental y un efecto catartico», oponiéndose al |

arte que es «un mero pasatiempo agradable», Sin embargo, los
limites de ambos deben seguir siendo flexibles. Después de todo,
incluso el arte que tiene un atractivo trascendental puede a veces
transformarse en un pasatiempo agradable.

8. DEFINICION Y TEORIAS

Si el problema de la definicion del arte se cierra de este modo, el
problema de su teoria sigue abierto. Lo que quiere decir que, si

hemos tenido éxito en aislar el fendmeno del arte, la tarea de explicar

ese fendbmeno sigue afn abierta. 8i el arte es imitacion, construccion
y expresion, entonces jpor qué y con qué fin realizamos esas funcio-
nes, por qué y con qué {in imitamos las eosas, construimos formas,
expresamos experiencias? ;Cual es ¢l origen y el propodsito de estas
actividades?

Se han dado, a través de los siglos, respuestas que son relativa-
mente simples a estas cuestiones —tres en particular. La primera
indica que la imitacion, construccidn y expresion son una fendencia
natural y una necesidad del hombre. Por tanto, estas funciones no
necesitan demostrar ninguna otra causa o proposito. Imitamos,
conslfuimos, Xpresamos nuestras experiencias porque queremos:
plantear mas cuestiones y buscar otro tipo de explicacion es algo
superfluo.

La segunda respuesta indica que estas actividades si que tienen
un proposito, y se trata de unc que es bastante sencillo: imitamos,
construimos, nos expresamos porque nos causa placer hacerlo, y
haciéndolo producimos objetos que proporcionan placer a otras
personas también. No se necesita ni puede darse otra explicacién que
no sea ésta hedonista.

La tercera respuesta es una admisién de la ignorancia. Se trata de
una respuesta escéptica. Basdndose en las palabras de Quintiliano,
«os cultos estan familiarizados con la teoria del arte, los profanos
con el placer que el arte proporciona» (Docti rationem artis intelli-
gunt, indocti voluptatem: Inst. or. 11 17, 42), el escéptico dird: No
hemos elaborado ninguna tecria del arte y debemos pasar sin una
—nos basta con experimentar placer con el arte. Estas respuestas
fueron aceptadas y la gente se contentd con ellas siglo tras siglo, con
la primera, con la segunda o con la tercera. Sin embargo, con el

tiempo han aparecido otras teorias del arte: el arte es el favor de
Dios; es un balance de la conciencia; es una critica social; es la
planificacion de un nuevo mundo. Nuestra época especialmente no
se contentara con las simples teorias anteriores. No se ha elaborado

HISTORIA DE SEIS IDEAS 71

mmguna gran teoria que haya obtenido una aceptacion universal: ni
se hu desarrollado ninguna de modo detallado. En su lugar, se han
hecho varias promesas de elaborar teorias; mencionaremos a conti-
nuncidn cuatro por lo menos.

La primera afirma que el arte sirve para descubrir, ldennﬁcar
describir y fijar nuestras experiencias, nuestra realidad interior. El
pintor y critico literario polaco Stamslaw Witkiewicz (1851-1915),
pudre de Stanislaw Ignacy Witkiewicz («Witkacy»), escribio a su hijo
{vartn de fecha 21 de e¢nero de 1905) lo siguiente; «Cuando pintes
inenta solo presentar de forma integra la imagen que tengas en
mente. Pintar significa mostrarnos a nosotros mismos y a los demas
ls imagen que se esté formando en nosotros». Bsta teoria se parece a
In teoria de la expresion, pero va aun mas lejos —el arte no es tanto
Ia expresion, sino la investigacion de la vida interior.

Lu segunda teoria interpreta el arte como aquello que presenta lo
Juc hay de eterno en el mundo. El dramaturgo-novelista polaco

lanislaw Przybyszewski (1868-1927) escribié lo siguiente («Confi-
tvorn, en Zycie, 111, 1899): «El arte es la presentacion de lo eterno,
lo ue trasciende a cualqmer tipo de cambios y accidentes, v es inde-
pendiente del tiempo y el espacic —por consiguiente, la presentacion
de lo esencial, del alma, de 1a vida del alma en todas sus manifesta-
vtones.»

La tercera promesa de ofrecer una teoria es la siguiente: El arte
&1 un modo de aprehender aquello que de otro modo es imposible
vaptar, que excede a la experiencia humana. El gran escultor August
fumoyski dijo que el «arte es 1a descripcion de aquellas cosas que no
vaon bajo nuestros sentidosy». (L'art est la figuration des choses non
avumises a nos sens. ) El arte segin esta interpretacion es el intento de
(truscender los limites de nuestra vida cotidiana. Se trata de hacer un
eifuerzo por descubrir, identificar y captar aquellas cosas cuya
axlstencia sentimos pero que no conocemos otro modo de aprehen-
dorlus.

l.a cuarta promesa de obtener una teoria es la siguiente: «Ei arte
o lu libertad del genio», seglin dijo Adolf Loos, destacado arquitecto
y profundo pensador (Ornament und Erziehung, 1910). Esta libertad
ex cupaz de sacar a la luz lo que ¢l hombre normal nunca descubre.
Y pucde «llevar a la gente mas y mas lejos, mas y mas alto». Ese es el
praposito del arte, y no el producir cosas que despierten admiracion,
wue produzcan placer o que decoren el medio ambiente. La decora-
won y el placer es algo que concierne a las artesanias.

¥ LA SITUACION ACTUAL

l.a informacion que se ha ofrecido anteriormente referente al
woncepto y a la teoria del arte es aplicable al pasado reciente, pero es
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inadecuada para describir la situacion actual. En este periodo se han

dado cambios tan grandes que han afectado incluso al mismo

concepto, a la definicion del arte.
A. Para poder comprender cl estado actual del arte, serd una
buena idea retrotraerse al arte del siglo XIX. Sus caracteristicas eran

diametralmente opuestas a las del arte actual; en primer lugar y ante -

todo, ¢l conformismo por principio, esto cs, la sumision al gusto de
la mayoria y al convencionalismo ue le csta asociado, mientras que
el arte actual es contrario por principio. Todo los separa; el arte

convencional se dedicaba a producir cosas bcllas mas que a producir

cosas nucvas; el arte actual lo contrario. Ademas, el primero queria
agradar a su publico mas que alterarlo; en este aspecto, también, la
actitud del arte actual es la opuesta. El nuevo arte surgio del antiguo
a modo de oposicidn. Calificando como «vanguardia» al grupe de
artistas rebeldes y haciendo una representacion simplificada de las
cosas, puede decirse que la transformacion se realizé en tres etapas:
la de la vanguardia anatematizada, la militante y la victoriosa. La
primera etapa tuvo lugar en el siglo XIX, durante e} reinado del arte
convencional: se incluiria a 10s escritores zislados y a los artistas
independientes que se mostraban indiferentes a la opinién y la
provocaban, hoy dia son famosos, pero cn aquella época fueron
«anatema» {maudits). En los cscritores se incluia a Poe (pacido en
1804), Baudelaire, Lautréamont y Rimbaud. En la dltima tercera
parte del siglo, 10s rebeides no sblo aumentaron, sino que sc organi-
zaron mejor; durante ese periodo se formaron las escuelas de los
simbolistas ¢ impresionistas, Sin embargo, la vanguardia no tuvo
hasta ahora un reconocimiento o influencia mayores. En el siglo XX,
sin embargo, se convirtid cn un fenémeno que fue progresivamente
menos reprimido, fueron admirados cada vez mas y eran realmente
presuntuosos. Aparecieron grandes grupos vanguatdistas, como por
gjemplo el surrealismo y el futurismo, y entre los artistas visuales
especialmente el cubismo, el abstraccionismo y el expresionismo,
ademas de otros grupos en literatura y musica. Esta vanguardia
provoco rapidamente una situacién donde la libertad en el arte no
era solo algo permisible, sino de rigueur; las coacciones sobre los
artistas habian llegado a su fin.

Después de la Primera Guerra Mundial, y especialmente después
de la Segunda, la vanguardia alcanzd su victoria, Los artistas van-
guardistas al tramsgredir las convenciones s¢ hicieron solicitados,
agasajados y muy bien pagados. Los artistas conrservadorcs fueron
obligados a retroceder hacia posturas defensivas y salieron del apuro
como pudieron imitando a la vanguardia. Desde entonces, solo esta
altima ha tenido importancia. Si a la vanguardia militante se la
denominara como modernismo, entonces el periodo que comienza a
partir de las Guerras Mundiales puede llamarse postmodernista.
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Actualmente, no existe ya ningin tipo de vanguardia, porque todo lo
yue hay es vanguardia.

B. La vanguardia obtuvo la victoria gracias al talento dc sus
Wrlistas, pero gracias también a su propia diferencia, a la cual debia
s atractivo. La diferencia se convirtid, también, en su programa:
4pur qué no cambiar las cosas quc nos rodean? La diferencia elevo lg
vanguardia a las alturas, y solo la diferencia puede mantenerla alli.
N¢ habia diferenciado a si misma; debe ser incesantemente nueva. En
In vanguardia victoriosa, los cambios de formas son constantes, casi
anuales; los cambios de formas, programas, conceptos esloganes,
{corias, nombres e idcas ticnen lugar mas rapidamente de lo que
linbia sucedido anteriormente, aunque no existan ideas que tengan la
cutegoria del cubismo o del surrealismo. El teorico francés A. Moles
ha escrito (Science de I'art, 11, p. 23): «El arte dc la rebelion se ha
convertido en una profcsion» { L'art de révolte est devenu profession ).
I'uede que fuese mas justo decir que en el arte la rebelion se ha hecho

rofesion (en art la révolte est devenue profession). El pintor francés
r)ubuf[et dice lo siguiente (Prospectus, I, 25): «La csencia dei arte es
In novedad. Asimismo, las opiniones sobre el arte deberian ser
nuevas. El dnico sistcma que beneficia al artc es la revolucién
permanente» La novedad no es la (nica caracteristica de la van-
puardia, sino que también lo cs el extremismo. El nimero de solucio-
nes extremas es limitado. La conjuncion de estas dos tendencias —la
novedad y el extremismo— confirid a los cambios ¢l aspecto de una
xcrie de giros que iban de un extremo a otro, de una polarizacion de
idas y venidas a posturas extremas. Las causas de todo ésto estan
win por descubrir; el artista actual tiene intenciones contradictorias;
desea ser él mismo y producir simultineamente para los medios de
comunicacién, pertenece a unaera teenologica y aspira simultaneamen-
te a descubrir [os secretos de aguellos reinos que le son familiares. ; Cua-
les son, entonces, las caracteristicas de la vanguardia victoriosa? jActha
por construccion o a través de la expresion? Actiia por medio de ambas.
A veces adopta una postura constructiva y otras una expresiva. (Es
un arte que se atiene a una serie de reglas o es un arte temperamen-
(al? Ambas cosas; en parte aspira a una seri¢ de reglas, y en parte se”
somete a los temperamentos. ;Quiere ser técnico o metafisico? Desea
ser ambas cosas, depende de la generacion artistica y del medio
mnbicnte. A veees se piensa que es una profesion, entonces surge de
nuevo el eslogan de que «todo el mundo es artista» ¥ que «el arte
cstd en la callen.

Sc ha intentado muchas veces definir el arte de nuestra época.
lintre otras se encuentran las descripciones presentadas por H.
Sedlmayr (Verlust der Mitte, 1961, especialmente la p. 114): el arte de
nuestra época siente predileceién por las funciones mas inferio-
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res de la vida (Zug nach unten), por las formas primigivas, las formas
inorganicas, las formas absurdas, por la seculanzapién, por la}
autonomia del hombre, por encima del cual no existen fuerzas
superiores. Estas son dcscripciones apropiadas, pero parciales. Son
aplicables a la mitad del arte actual pero la otra mitad tiene aspira-
ciones diametralmente opuestas: metafisicas, sagradas. Al no aceptar §
la metafisica de los filosofos, tiene entonces que expresar una meta-
fisica propia en las pinturas, esculturas y sonidos. El pintor vanguar-
dista Ben Nicholson identifica el pintar con la experiencia religiosa.
Otro artista, Chirico, describe sus cuadros como «pittura metafisican.

C. No se trata aqui, basicamente, de discutir los campiog que
han tenido lugar en las formas del arte: no obstagte, se han 1ndu;ado .
porque han ejercido una influencia cn la teoria e incluso en el mismo |
concepto de arte. ' . -

El concepto que logro establecerse después de una ev:olucron de
dos mil afios poseia un niomero de propiedades. En primer lugar,
implicaba que el arte forma parte de la cultura. .Segundo, que ¢l arte
surge gracias a las destrezas. Tercero, que deblglg a sus cualidades
especiales constituye, por asi decirlo, una regién separada en elj
mundo. Cuarto, que su objetivo es dar vida a las obras de arte: en las
obras se encuentra su sentido, el arte se valora a través de ellas: el;
nombre de «arte» s¢ otorga a las abras del artista, y no simplemente
a su destreza. Algunos artistas y tedricos actuales, incluso hasta}
grupos compietos de clios, se oponen a estas tesis sobre el arte que
han sido aceptadas sin ningun tipo de objecién hasta hace poco.

1. Ha aparecido una teoria segin la cual la cultura es dafiinay
para el arte. Un exponente extremo dc este concepto es Jean Dubuf-
fet, «adversario profesional y enemigo de la culturay; éste aﬁrma que
la cultura anula a todo el mundo, especialmente a los artistas. Por
¢sa razdn se opone a la tradicion europea, a los griegos, a la belleza
del arte, a su racionaiidad y al lenguaje literario.

2. Seghn el antiguo concepto griego, ¢l arte era una destreza
el artista un profesional que poseia tal destreza. Y a pesar dc todog
los cambios que dos mil afios de historia han supuesto en el concepy
to de arte, este tema ha permanecido: el artc es la capacidad dg
producir cosas bellas o impresionantes. Sin embargo, _qentro dq
la actual vanguardia victoriosa, ha surgido una oposicion contrg
esto. El eslogan «El arte ha muerto» (Lart est mort) significa sobr§
todo la muerte del arte realizado con destreza. El arte pucde sed
practicado por cualquiera segin le parezca. <5E1 arte esta en la calle>
cualquier persona puede ser poeta, como solia decir Lautreamont. (3
como Hans Arp diria mas tarde: «Todo es arte». O como escribe ¢
escritor polaco M. Porebski (fkonosfera, 1972), «Una obra de arte o
cualquier cosa capaz de llamar la atencién sobre si misma». ‘
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3. Lacreencia de que el arte constituye una regiéon separada en
nucstro mundo, ha llevado incluso a una teoria segan la cual el arte
debe ser aislado, que es solo cntonces cuando sus obras actiian como
debe ser: este fin sc rcaliza poniéndole marcos a los cuadros, pedesta-
les a las estatuas y cortinas al teatro. La teoria opuesta ha surgido
whora: el arte actiia como debe cuando se fusiona con la realidad. El
escultor americano Robert Morris afirma que ordenar picdras y
cuvar el suelo, en una palabra, los movimientos de tierras que
configuran nuestro mundo y alteran la naturaleza, son la forma mas
perfecta de arte. Segliin Morris, el artista es en ef fondo un trabajador
fisico, e incluso el pintor mas destacado no hace mas que transferir
lus pinturas del tubo al lienzo: un concepto mas elevado que el de
urtista es el de portero (H. Rosenberg, The Definition of Art, 1970, p.
246). Esta tendencia hacia la naturalizacién del arte es hoy dia una
tendencia secundaria, sin embargo no se da s0lo en las artes visuales:
un fenoémeno analogo en musica es el llamado «sonido plastico», ¥
en poesia verbal —«poesia concreta,

Las tres tesis anteriormente mencionadas son paraddjicas y
revolucionarias; sin embargo, no son tan nuevas como pudieran
purecer. ;No protesto el siglo XVIII {a través de la pluma de Rous-
sciu) contra la cultura, no adoré a los aficionados®, no construyo los
Jurdines ingleses? La unica diferencia es que estas ideas son incompa-
rablemente mds radicales hoy dia. Las tres tesis anteriormente
mencionadas indican ¢émo puede practicarse el arte con éxito, en la
cuarta tesis se estudia el problema del verdadero concepto de arte.

4. El arte segQn su sentido tradicional no significa s6lo la
produccion, sino también cl producto: el libro, la escultura, la pintu-
ra, ¢l edificio o 1a composicion musical. Los surrealistas afirman, sin
embargo, que se interesan cxclusivamente por la creatividad, que
&nlu es importante solo por si misma, y no el objeto producido.
Dubuffet no niega las obras de arte, pero si que cree que su vida es
hreve y solo tiene efecto en tanto en cuanto sean nuevas y asombro-
min, El artista americano J. Dibbets dice lo siguiente: «No me
Intercsa construir objetos». Otro, Robert Morris, dice que no es
necesario producir una obra de arte: el disefo, la intencidn, es
wuliciente; la obra de arte puede «apreciarse de oidas». El francés A.
Muolgs escribe lo siguiente: «Ya no existen obras de arte, existen sélo
ritunciones artisticas.» («lIl n'y a plus d'oeuvres d'art, il y a des
vituations artistigues».} Lo mismo afirma el tedrico francés J. Ley-

* N.del T. Enitaliano, dilertante es «el que cultiva un arte o una ciencia por simple

i iomy, y también «el que 1o hace careciendo de 1a capacidad y preparacion necesarias».
Paru ¢l primer sentido, en espafiol decimos aficionado; para el segundo, despectivo,
uswmoy la propia palabra italiana, dilettante. Diccionario de dudas de la Lengua
evputtofa, Manuel Seco, Aguilar, S. A. de Edic, Madrid, 1981.
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4. Le Corbusier, Modulor, ilusiracion del libro Le Modulor: essai sur une mesure ‘

harmonique d Péchelle humaine, 1950.

marie: «Lo que cuenta es la funcién creativa del arte... no los
productos artisticos, de los que estamos sobresaturados.» («Ce qui

compte c'est la fonction créatrice de lart... non les produits artistiques |

dont nous sommes massivement saturds»; Rencontres 1 nternationalesrde
Genéve, 1967 El arte sin obra de arte —eso significa que no solo

cambia la teoria, sino la misma definicién; la mayor novedad en una ;

época avida de novedad.

En ¢l campo el arte, nuestra época se inclina principalmente por
la oposicion. Esta en contra de los museos —éstos no son el destino.
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del arte. Contra la estética —que generaliza las experiencias indivi-
duales, dando lugar las generalizaciones a su vez a los dogmas.
Contra la diferenciacion de las diversidades artisticas —una activi-
dad completamente inconsecuente. Contra la forma —petrificacion
de la creatividad viva. Contra el trato social del arte —cuya conse-
cuencia es que el arte deja de ser una cuestion personal, el dialogo
privado del artista con el universo. Contra el pablico de la obra de
arte, los espectadores y los auditores —estos son innecesarios.
Countra el artista— cualquier persona puede hacer arte. Contra el
concepto de autor —en el «happening»* ha perdido su sentido. Contra
las obras de arte en si mismas —estos productos de la creatividad
son superfluos, y estamos saturados de ellos. Contra la misma
institucion de las artes. Estd en contra incluso del mismo término
«arten: Dubuffet (Prospectus I, 24) escribe lo siguiente: «Detesto la
palabra ‘arte’, preferiria que no existiera.» El concepto pereceria con
la palabra, y «donde se¢ pierde ¢l concepto, la cosa en si misma
muerey.

Hace mas de medio siglo. en 1919, Stanislaw Ignacy Witkiewicz
predijo (New Forms in Painting, parte IV) el fin del arte. Creia
incluso que «el proceso de desarrollo ha comenzado ya». Presentd
dos causas del fendémeno. Una era el hecho de que la humanidad
habia perdido la «inquietud metafisica» que es la verdadera fuente
del arte, La otra era el hecho de que el mundo contiene solo una
cantidad finita de estimulos y de sus combinaciones, y que por tanto
dehen agotarse alguna vez; es mas, al habituarse, el hombre reaccio-
nu ante ellas de un modo cada vez mas débil, hasta que finalmente
deja de reaccionar completamente. «Ningln poder», escribia Witkie-
wicz, «puede parar este proceso», De todos modos, «la humanidad
podra pasar perfectamente bien» sin el arte. Y nada parecido surgira
ani,

Es cierto que no todos los tedricos de nuestra época piensan
vomo lo hacia Witkiewicz; no obstante una parte considerable
intenta suprimir el arte. Piensan que se trataba de una forma
lrunsitoria de la vida y actividad humanas. Dejemos que se fusione,
dicen, con la vida y con el ritmo de la vida.

Iil arte es por su naturaleza un ambito de libertad y puede
adoptar muchas formas. Segun la concisa formula que se expresa en
In carta de Schiller a Kérner: «Fl arte es aquello que establece su
nopia regla» Sin embargo, se trata de una libertad con un dmbito
imitado: la construccion de formas, la imitacion de cosas, la expre-
nion de experiencias —siempre y cuando se realicen en una obra
vimereta. El diseno en si mismo, sin la realizacion, no es arte. Ni

. qui[:;Fening»: espectaculo artistico improvisado en el que participa el piblico.
(N del T.)
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tampoco lo es «cnalquier cosa capaz de ilamar la atencién sobre si
misma». Si tuviéramos gue determinar ese arte, conservariamos la
expresion pero no el concepto.

Es cierto que es posible que el arte deje de pintarse con Oleos en
lienzos y enmarcarse su resultado con un marco dorado. Pero el arte
puede persistir en otras formas. Ademas, el arte existe no sélo alli
donde se encuentra su nombre, donde se ha desarrollade su concep-
to y donde ya existe una teoria establecida. Estas formas no estaban
presentes en las cuevas de Lascaux; sin embargo, alli se crearon
obras de arte. Incluso alli donde el concepto y la institucion del arte
tengan que morir obedeciendo a ciertos preceptos vanguardistas
podemos suponer ain que la gente seguira cantando e imaginandose
figuras en madera, imitando lo que ven, construyendo formas y
dando una expresién simbolica a sus sentimientos.

;Ha perdido el arte sus antiguas funciones, especialmente su
funcién mimética? El arte tuvo en una ocasion una funcidn miméti-
ca, pero jha muerto irrecuperablemente? Asi lo creen algunos inno-
vadores. Y sin embargo una abstraccionista tan radical como Ben
Nicholson escribe sobre el arte que, a juzgar por la experiencia abs-
tracta, tendremos que regresar lentamente al trabajo representativo.

Vivimos en una época de blisqueda de novedad. (No tendra fin
esta blsqueda? La Historia ensefia que todo cambia: asi que puede
suponerse que la necesidad de cambiar, tan viva hoy dia, desaparece-
ra también antes o después. Algunos creen incluso que esto sucedera
bastante pronto. Paul Valery, igual que Witkiewicz, un nombre
tipico de la época, ya antes de Ia Primera Guerra Mundial se
preguntaba si la necesidad de una experimentacion radical no se
habia agotado ya. Sin embargo, hasta ahora esto no ha sucedido:
pues el arte no ha muerto. Caminamos sobre un terreno accidentado,
pero no sabemos qué es lo que nos espera. Recuerdo ahora una
comparacion que viene a cuento: Un rio que se encuentra con
terrenos accidentados y con cantos rodados, forma remolinos, des-
pués cambia su cauce. Pcro algunas veces el rio volvera a tomar su
curso anterior y fluira recto y de un modo regular.

Capitulo segundo
El arte: historia de una clasificacion*

Es scheint kein System der Kiinste zu geben, das allen Anspriichen
genligte. ’
M. Dessoir, Asthetik und allgemeine Kunstwessenschaft (1905),

1. LA DIVISION DE TODAS LAS ARTES (La Antigiiedad)

La historia de la clasificacion de las artes es algo complicado por
varias razones, pero principalmente porque la idea del arte es algo
que ha cambiado. La idea clasica diferia de la nuestra al menos en
dos aspectos. En primer lugar, era algo que concernia no a los
productos del arte, sino al acto de producirios y especialmente a la
habilidad** de producirios: p. ej. hacia referencia a la destreza del

* Las Secciones I y II del presente capitule son una adaptacién del ensayo
«Classification of the Arts» que aparecid en The Dictionary of the History of Ideas,
Q9p)'dght © 1973 Charles Scribner’s Sons. Ha sido utilizado con la debida autoriza-
cion,

** En Ja presente traduccién se ha venide empleando muy a menudo ciertas
palabras que, debido a su importancia y diversidad de uso, es conveniente aclarar:
«skill» se raduce par «destreza» o dhabilidad» segin convenga al estilo (vid. Estética:
historia y fundamentos, de Monroe, C.. Beardsley y John Hospers, pp. 19 y 20.
Ediciones Citedra, 1982). «Skill» implica un poder intelectual por parte del productor
del objeto, diferencidndose del simple operario que realiza un mero trabajo mecanico.
Otra palabra con cierta carga de ambigiiedad es «craft». En inglés se emplean las
palabras «craftman» y «artisan» no siempre significando lo mismo. Una de las
definiciones de «craft» que ofrece el Shorter Oxford English Dictionary es la de una
profesion que requiere una especial destreza y conocimiento: especialmente un arte
manuasl, una artesania, pero a veces implica también cierta magia, arte oculto, fuerza,
poder, etc. «Crafty y «craftman» se diferencian por lo tanto de «handicrafi» o de
«artisan», que implican simplemente una fabricacion de objetos. Es interesante la
historia particular que tiene esta palabra en la lengua inglesa y que puede consultarse
en The Story of Crafi-The Craftsmans Rofe in Society, Edward Lucie Smith ©
Phaidon Press Limited, 1981. Traduciré por lo tanto segin convenga esta palabra por
«artesania» U «oficion. La palabra «craft» fue establecida definitivamente en el
lenguaje artistico a partir del «Arts and Crafts Movement» (Escuelas de Artes y
Ofic10s) que surgid de las protesias de Ruskin y William Morris frente a la invasion de
una industrializacioén del campo de los oficios manuales (vid. también A Social History
of England. Asa Brigss, Penguin Books, 1983, p. 231). (N. del T.)
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pintor mas que al cuadro. Segundo, no comprendia séto la habilidad
artistica, sino cualquier tipo de habilidad humana capaz de producir
cosas siempre que se¢ tratase de una produccion regular basada en
reglas. El arte consistia en un sistema de métodos regulares para
fabricar o hacer algo. Ei trabajo de un arquitecto o de un escultor
respondia a esta definicion, pero también lo hacia el de un carpintero
o el de un tejedor, puesto que sus actividades pertenecian en igual
medida al reino del arte. El arte era racional por definicion e
implicaba un conocimiento: no dependia de ningun tipo de inspira-
cion, intuicién o fantasia. Esta concepcion del arte halld su expresion
en las obras de los eruditos griegos y romanos. Aristoteles definio el
arte como aquella «permanente disposicidén a producir cosas de un
modo racionaly, y algunos siglos mas tarde Quintiliano lo definié
como aquello que estaba basado en un método ¥ un orden (vig et
ordine). «El arte es un sisterna de reglas generales» (Ars est systema
preaceptorum universalium), decia Galeno. Platon subrayé la racio-
nalidad del arte: «El trabajo irracional no es arte», decia. Los
estoicos subrayaron mas el arte como un sistema establecido de
reglas y definieron el arte sencillamente como un sistema. Aristoteles
subrayo la idea de que el conocimiento en el que se basa el arte es un
conocimiento de cardcter general.

Esta antigua concepcion del arte no nos es extrafia, pero hoy dia

aparece bajo otros nombres: artesania, destreza o técnica. En griego el -

arte se denominaba téyvy, y de hecho nuestro término «técnica» se
ajusta mas a la idea que antiguamente se tenia del arte de lo que lo
hace nuestro término «artew, utilizado actualmente como abreviatu-
ra de «bellas artes». Los griegos no tuvieron ningin nombre que
hiciera referencia a estas ultimas porque no pensaban que fuera algo
diferente. Las bellas artes se clasificaban junto a las artesanias, ya
que estaban convencidos de gue la ¢sencia del trabajo que realiza un
escultor o un carpintero es la misma, p. ¢j. la destreza. El escultor y
el pintor, trabajando en diferentes medios con instrumentos diferen-
tes y aplicando diferentes métodos técnicos, tienen solo una cosa en
comin: el fundamento de su produccion es la destreza. Y lo mismo
ocurre con la produccion de un artesano; por tanto, el concepto
general que comprenda las bellas artes tiene que comprender igual-
mente las artesanias. Los griegos pensaban que tanto las ciencias
como las artesanias pertenecian al reino del arte. La geometria y la
gramatica eran en efecto areas de conocimiento, sistemas racionales
de reglas, métodos para hacer o fabricar cosas, y respondian por
tanto con toda certeza al significado que se le daba en griego al
término «arte». Ciceron dividio las artes en aquellas que se dedican
solo a comprender las cosas (animo cernunt), y aquellas que las
fabrican (Academica 11 7, 22); hoy dia consideramos ciencias y no
artes a las de la primera categoria.

HISTORIA DE SEIS IDEAS 81

Asi, «arten —segin el sentido original de ia palabra, tenia un
significado mds amplio de lo que tiene actualmente, y era al mismo
tiempo menor: pues excluia a la poesia. Se creia que la poesia carecia
del rasgo que caracterizaba al arte; parecia que no se regia por
reglas: parecia, al contrario, que se trataba de una cuestién de
inspiracion, de creatividad individual. Los griegos pensaban gque
¢xistia un parentesco entre poesia y profecia mas bien que entre
poesia y arte. El poeta era un tipo de vate, mientras que el escuitor
¢ra un tipo de artesano.

Los griegos incluyeron la misica y la poesia en el campo de la
inspiracién. En primer lugar existia una afinidad psicologica entre
ambas artes; se las consideraba a ambas como producciones acisti-
cas, y creian que tenian ambas un caricter maniaco, que eran una
fuente de inspiracién. Segundo, se practicaban juntas, pues la poesia
s¢ cantaba y la misica se vocalizaba, y ademas se pensaba que
ambas eran elementos esenciales de los «misterios».

Para que la antigua idea del arte s¢ convirtiera en la idea
moderna, tuvieron que suceder dos cosas: la poesia y la musica
tendrian que incorporarse al arte, mientras que los oficios manuales
y las ciencias serian eliminados de ¢€l. Lo primero sucedio antes de
gue finalizase la antigiiedad. La poesia y la musica se considerarian
clectivamente como artes tan pronto como se¢ descubrieran sus
reglas. Esto ocurrid antes con la musica; ya desde que los pitagdricos
descubrieran las leyes matematicas de la armonia acistica, la masica
s¢ habia considerado como una rama del saber al igual que un arte.

Fue mas dificil incluir a ]a poesia entre las artes. El paso inicial lo
dié Platén, quien admitié la existencia de dos tipos de poesia: la
poesia que resultaba de un frenesi poético, y la poesia que era
producto de upa destreza literaria, en resumidas cuentas, poesia
«maniaca» y «técnica». La segunda era arte, la primera no. Platon
pensaba, sin embargo, que sélo la primera era la verdadera poesia.
Aristoteles dio el siguiente paso y suministr a la poesia tantas reglas
que ni ¢l ni sus sucesores dudaron a partir de entonces de que la
poesia fuera un arte. Se trataba de un arte imitativo: «El poeta es un
nnitador igual que el pintor o cualquier otra persona que se dedique
u imitar», decia Aristoteles,

Las artesanias y las ciencias no fueron excluidas en la época
wricga clasica del reino de las artes. Tampoco lo estuvieron en el
periodo Helenistico, la Edad Media o el Renacimiento —la primera,
ln idea clasica del arte, predomin6 durante mas de dos mil afios. La
wlea que nosotros tenemos del arte es una invencidn relativamente
imoderna.

En la antigiiedad se intentd muchas veces clasificar las artes:
tados estos intentos consideraron siempre a las artes en el sentido am-
plio de la palabra, nunca las limitaron a las bellas artes. La primera
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clasificacion la levaron a cabo los sofistas. Platon, Aristoteles y los
pensadores dc los periodos Helenistieo y Romano continuaron su
obra,

1. Los sofistas distinguieron dos categorias de artes: aquellas
que se cultivaban sélo por la utilidad que tenian, y las que se
cultivaban por el placer que-producian. Dicho de otro modo, dividie-
ron las artes cn aquellas que son necesarias para la vida y las que
son una fuente de entretenimiento. Esta clasificacién fue amplia-
mente aceptada. En la época Helenistiea aparecié a veces de una forma
mas desarrollada. Piutareo completé las artes Utiles y agradables con
una terceta categoria, la de las artes que se cuitivaban por amor a la
perfeccion. Sin embargo, pensaban que las artes perfcctas no eran
las bellas artes sino las ciencias (p. ej. las matematicas y la astrono-
mia).

2. Platén se basd para su clasificacion en el hecho de que artes
diferentes mantienen relaciones diferentes con los objetos reales:
algunas producen eosas, como por ejemplo la arquitectura y otras
las imitan, como por ejemplo la pintura, Esta oposicién entre artes
«productivas» e «imitativas» fue muy popular en la antigliedad y
siguié siéndolo en tiempos modernos. Otra clasificacién platbnica
diferenciaba las artes que producen cosas reales, p. ej. la arquitectu-
ra, y las que producen sélo imégenes, p. j. la pintura. Sin embargo,
Platén pensaba que estas elasificaciones eran idénticas. Las imitacio-
nes de las cosas no son nada mas que imagenes de ellas. La clasi-
ficacion que Aristoteles hizo de las artes diferia poco de la de Pla-
ton; dividio las artes segin complementasen la naturaleza o la imi-
tasen.

3. La clasificacion que tuvo una aceptacion mas general en la
época antigua fue la que dividid las artes en «liberales» y «vulgares».
No fueron los griegos quienes la inventaron, aunque segln la termi-
nologia latina se conoce prineipalmente como artes liberales y artes
vulgares. Esta clasificacidn dependia mds que ninguna otra de las
antiguas de las condiciones sociales que se daban en Grecia. Se
basaba en el hecho de que existen una serie de artes que exigen un
esfuerzo fisico, y en cambio otras po, diferencia que para los antiguos
griegos era de especial importancia. Esta clasificacidén reflejaba un
sisterna aristocratico y la aversion que los griegos sentian hacia el
trabajo fisico, prefiriendo las aetividades de la mente. Pensaban que
las artes liberales o intelectuales no formaban solo un grupo aparte,
sino que era superior. Debe aclararse que los griegos pensaban que
la geometria y la astronomia eran artes liberales, hoy dia se las
denomina en cambio eiencias. No sabemos si seria posible indicar a
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5. Musa, ampolla (Afixudog) ateniense, tercer cuarto del siglo v a de J.C. Lugano,
coleccién privada.
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quién se le ocurrid la idea de dividir las artes en liberales y vulgares:
Unicamente conocemos los nombres de los pensadores posteriores
que la aceptaron: Galeno, famoso médico del siglo 11 d. de J. C, fue
quien la desarrolié de un modo mas completo. Después, los griegos
denominaron también artes «enciclicas» a las artes liberales. Este
termino, sindnimo casi del término moderne «enciclopédico», etimo-
légicamente significaba «formando un circulo» y hacia referencia a
aquel dmbito de las artes que era obligatorio para todo hombre
educado.

Algunos eruditos de la antigiiedad incorporaron otros grupos de
artes a las liberales y a las subordinadas: Seneca incluyd, por
ejemplo, las que instruian (pueriles), y las que divertian (ludicrae).
De este modo, fusiond dos elasificaciones diferentes: la de Galeno v
la de los sofistas; su cuadruple divisidon era mas completa, pero le
faltaba unidad.

4. Otra clasificacion antigua se conoce gracias a Quintiliano.
Este retorico romano del siglo 1 d. de J. C. (inspirado por una idea de
Aristoteles) dividio las artes en tres grupos. En el primer grupo
incliyd aquellas que consisten sélo en el estudio: las denomind artes
«tedricas», sefialando la astronomia como ejemplo. El segundo
grupo comprendia sélo aquellas artes que consisten en una actividad
(actus) sin producir nada: Quintiliano las denominé artes «practi-
cas» y sefialo la danza como ¢jemplo. El tercer grupo comprendia
aquellas artes que producen objetos que continlan existiendo una
vez que la actividad del artista ha cesado: las denominé «poieticas»
que en griego quiere decir productivas; la pintura servia como
ejemplo.

Esta clasificacion presentaba algunas variantes. Dionisio Thrax,
escritor del periodo helenistico, sumé las artes «apotelésticas», refi-
riéndose a las artes que habian «finalizado» o «concluido»: éste era,
no obstante, un nombre diferente de las artes «poieticas». Lucius
Tarrhaeus, el gramatico, incorpord las artes «orgdnicas» a las practi-
cas y apotelesticas, es decir, aquellas artes que emplean instrumentos
o utensilios (6rgano era el nombre griego para utensilio), por ejem-
plo cuando se toca la flauta. Asi enriquecid la clasificacién, pero la
privo de su unidad.

5. Cicerdn realizd varias clasificaciones de las artes, basadas
casi todas en la antigua tradicion griega, incluyendo una que parece
ser relativamente original, Basando su divisidén segin la importancia
de las diversas artes, las dividié en mayores (artes maximae), media-
nas (mediocres) y menores (minores). Cicerén incluyd en las artes
mayores a las artes politicas y militares; en la segunda clase incluyé
las artes puramente intelectuales, las ciencias, asi como la poesia y la
retérica; en la tercera clase incluyd la pintura, la escultura, la musica,
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la interpretacion y el atletismo. De este modo consideraba que las
bellas artes eran artes menores.

6. A finales de la antigiiedad, Plotino emprendié de nuevo la
tarea de clasificar las artes. Esta clasificacién mas completa diferen-
ciaba cinco grupos de artes: 1) las artes que producen objetos fi-
sicos, p. &. la arquitectura, 2) las artes que ayudan a la naturaleza,
como la medicina y la agricultura; 3) las artes que imitan la naturale-
za, como la pintura; 4) las artes que mejoran o decoran la accion
humana, como la retérica y la politica; y 5) las artes puramente
inteleetuales, como la geometria. Esta clasificacion, que al parecer
carece de un principium divisionis («principio de division»), se basa de
hecho en el grado de espiritualidad de las artes: constituye una
jerarquia, comenzando por la arquitectura puramente material, y
terminando con la geometria puramente espiritual.

Resumiendo, la antigiiedad griega y romana conocié al menos
seis clasificaciones de las artes, casi todas ellas con sus variantes: 1)
las clasificaciones de los sofistas se basaron en los objetivos de las
artes; 2) las clasificaciones de Platéon y Aristoteles —en la relacion
que mantenian las artes con la realidad; 3) la clasificacion de Galeno
—en el esfuerzo fisico que exigian las artes; 4) la clasificacion de
Quintiliano —en los productos de las artes; 5) una de las clasificacio-
nes de Cicerén —en los valores de las artes; y 6) la clasificacion de
Plotino —e¢n el grado de espiritualidad.

Todas fueron divisiones de las destrezas y facultades humanas en
su sentido mas amplio, y no simplemente divisiones de las bellas
artes. Ademas, ninguna aisléd las «bellas artes», y ninguna dividio las
artes en bellas artes y artesanias. Al contrario, como las beilas artes
no formaban un grupo por separado, se dispersaron entre las diver-
sas y muy diferentes categorias de las artes.

1) Asi, segin la clasificacion de los sofistas la arquiteciura se
consideraba un arte utilitario, mientras que la pintura era un arte
que se practicaba solo por placer. 2) Platén y Aristoteles pensaban
que la arquitectura cra un arte productivo, y la pintura uno imitati-
vo. 3) Las artes liberales (encvelic) comprendian la musica y la
retérica, pero no incluian la arquitectura o la pintura. 4) Segun la
clasificacién de Quintiliano, la danza y la musica eran artes «practi-
cas», mientras que la arquitectura y la pintura eran artes poieticas
{apotelestic). 5) Cicerén no clasificd como artes mayores ninguna de
las artes liberales; mientras que la poesia y la retérica eran artes
medianas, y el resto de las bellas artes eran menores. 6) Segan la
clasificacion de Plotino, las bellas artes se dividian del mismo modo,
pertencciendo algunas al primer grupo y otras al tercero.

Por tanto. la antigiiedad no pensd nunca que las bellas artes
formaran un grupo diferente de artes. Es cierto que hay un parecido
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entre nuestro concepto de belias artes y los antiguos conceptos de las
artes liberales, de las artes placenteras segin sea su modo de entrete-
ner, de las artes imijtativas y de las artes «poieticas»; no obstante,
todas estas antiguas nociones eran mas extensas que la nocién de
bellas artes y, al mismo tiempo, més limitadas en algunos aspectos.
Ciertas artes liberales, y algunas de las artes placenteras y de las
artes productivas pertenecian efectivamente al grupo que denomina-
mos «bellas artes» —pero no todas ellas. Ni la libertad, e} placer, la
imitacion o la productividad constituyeron propiedades con las que
pudieran definirse las artes en sentido moderno, mas limitado; la
imitacion fue la que estuvo relativamente mas cerca de esa propie-
dad. El historiador puede pensar que los antiguos creian que habian
considerado todas las posibilidades razonables de clasificar las artes
—exceptuando el caso de las bellas artes v los oficios manuales.

2. DIVISION DE LAS ARTES LIBERALES
Y LAS ARTES MECANICAS (La Edad Media)

La Edad Media heredo la antigua idea del arte y la utilizé de un
modo tedrico y practico. Se¢ pensaba que el arte era un hgbitus de la
razén practica. Tomas de Aquino definié el arte como «el recto
ordenamiento de la razdn» (recta ordinatio rationis) y Duns Scoto,
como la «recta idea de aquello que ha de producirse» (ars est recta
ratio factibitium, Col 1. n. 19), o como «la habilidad de producir
basandose cn principios verdaderos» (ars est habitus cum vera ratione
Jactivus: Opus Oxoniense, 1. d. 38, n. 5). El arte medieval se regia
efectivamente por una seric de canones fijos y por las reglas de las her-
mandades. Hugo de San Victor afirmaba: «puede decirse que el arte
es un conocimiento que consiste en reglas y reglamentos» (Ars dici
potest scientia, quae praeceptis regulisque consistit: Didascalicon, II).
Esta idea medieval del arte comprendia los oficios manuales, las
ciencias y las bellas artes. Las artes liberaies se pensaba que eran
ahora las artes por excelencia, las verdaderas artes, «arte» sin un
adjetivo queria decir arte liberal. Las siete artes liberales eran la
logiea, la retorica, la gramatica, la aritmética, la gcometria, la
astronomia y la musica (esta iltima incluia la acustica). éstas son,
segln nosotros las entendemos, ciencias y no artes.

No obstante, Ia Edad Mcdia se intereso igualmente por las artes
no liberales: ya no las menospreciaron denominandolas «vulgares»,
sino que las denominaron «artes mecénicas». Desde el siglo XII, los
escolasticos habian intentado clasificar estas artes y habian consegui-
do distinguir siete: en simetria con las siete artes liberales tradiciona-
les, como hizo por ejemplo Radulf el Ardiente en su Speculum
Universale (vid. Grabmann). Hugo de San Victor hizo lo mismo
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dividiendo las artes mecinicas en lanificium (que suministraba a los
hombres vivienda y herramientas), agriculiura, penatio (suministran-
do ambas alimento), navigatio, medicina, theatrica. Esta fue la mayor
contribucién que la Edad Media aportd a la clasificaciéon de las
artes. Dos de aquellas siete artes se parecian a las modernas «bellas»
artes, esto es la armatura, que comprendia la arquitectura y la
theatrica o arte del entretenimiento (concepto especialmente medie-
val).

La misica s¢ pensaba que era un arte liberal, ya que se basa en
las matematicas. La poesia era un tipo de filosofia o profecia, una
oracién ¢ confesion, y de ningn modo un arte, La pintura y la
escultura no se clasificaron nunca como artes, bien fueran liberales o
mecanicas. Sin embargo, se tfataba en efecto de destrezas que se
atenian a unas reglas: entonces, ;por qué no se incluyeron nunca? La
razon fue que sdlo podian haberse clasificado como artes mecénicas,
si se hubieran considerado que eran utiles; y la utilidad practica de la
pintura y la escultura parecia ser insignificante. Fsto demuestra el
gran cambio que ha tenido lugar desde entonces: las artes que
nosotros consideramos artes en sentido estricto, ni siquiera fueron
mencionadas en las clasificaciones medievales.

3. LA BUSQUEDA DE UNA NUEVA DIVISION
(E! Renacimiento)

A. El Renacimiento conservo el concepto clasico de arte. Ficino
definio el arte como una regla de produccion: «Ars est efficiendorum
operum regula». Posteriores escritores del Renacimiento, el filosofo
Ramus al igual que el lexicografo Goclenius, repitieron literalmente
[a definicion que habia formulado Galeno: «Ars est sysiema
praeceptorum.» Junto al concepto, se conservd la clasificacién anti-
gua.
Benedetto Varchi, quien se preocupd mas seriamente que Qtros
humanistas y eruditos del Renacimiento de la clasificacion de las
artes (en su tratado Della imaggioranza dell’arti, 1546) las dividio
igual que lo hicieran los sofistas griegos en utiles y placenteras: pero
también las dividio, como Galeno, en liberales y vulgares: como
Séneca, en ludicrae, giocose y puerili; como Platdn, en las que utilizan
modelos de la naturaleza y las que no; y también, de un modo
bastante parecido a Ciceron, dividié las artes en mayores ( architetto-
niche), y menores (subalternate}). De este modo, se conservaron
efectivamente todas las antiguas clasificaciones que, por entonces,
eran las Unicas,

La multiplicidad de divisiones clasicas persistid durante mucho
tiempo. El Lexicon Philosophicum de 1607 de Rudolph Goclenius




|
|
i

88 W. TATARKIEWICZ

dividia las artes en «principales», como por ejemplo la arquitectura,
y «subordinadas», como por ejemplo la pintura; en «inventivas»,
como por ejemplo la escultura, e «instrumentales» (organicae) que
sirven como utensilios a las inventivas; las dividia también en
liberales y mecanicas, aunque las nombraba y describia de modo
diferente. Concretando, llamé «purar» a la primera y «oficio manual»
a la segunda; el primer grupo intenta obtener la verdad y el conoci-
miento, la segunda producir articulos itiles. Y asi todo sucedia como
en el pasado. El siglo XVII no conservé solo las divisiones antiguas de
las artes, sino que, de acuerdo con el barroco, se multiplicaron.
Johann Heinrich Alsted, en los diversos volamenes que componen su
Encyclopedia de 1630, incorporé de un modo completo diecisiete
divisiones del arte. En una de éstas se dividian en mentales (menta-
les), y manuales (manuale, 0 en griego, chirurgicae). En otra las
dividia segin fueran mas ficiles o dificiles. En aditivas (como la
farmacia) y las que sustraen (como la balneologia*). En antiguas
(como la agricultura), y nuevas (como la imprenta). En necesarias
(como el pastoreo), e innecesarias (como la interpretacién). En
honestas (como la pintura), y deshonestas (como el proxenetismo). Y
de este modo se hicieron muchas mas divisiones. Si se mencionan
aqui, no es por sus virtudes, sino como un indicio de los tiempos,
Tampoco necesitamos insistir que el arte se enticnde aqui de un
modo muy amplio, apenas se limita a las bellas artes o incluso a las
liberales.

B. Los sigios del Renacimiento y del Barroco que van desde el
siglo Xv al XVII son importantes en la historia de la clasificacién del
arte por algo mas: en ellos se tomo conciencia de que entre las artes
largo sensu, las artes como la pintura, escultura, poesia y musica
ocupan un lugar especial y deben aislarse en la clasificacion. Sin
embargo, estos siglos no supieron expresar este sentimiento: se
hicieron numcrosos intentos por aislar especialmente algunas artes,
las artes sensu strictiori, pero sin éxito.

Hoy dia, cuando hace tiempo que las bellas artes fueron aisladas,
y se sabe incluso que son las unicas artes verdaderas, parece super-
fluo intentar explicar por qué surgio el deseo de separarlas. No
obstante, pueden aducirse causas de una naturaleza social; la cate-
goria social de la arquitectura, pintura, escultura, asi como de la
musica y poesia, habia cambiado tan drésticamente que separarlas
fue algo completamente natural,

Para poder aislarlas formando un grupo separado de artes se
necesitaba, sin embargo, determinar qué las mantenia unidas sepa-
randolas al mismo tiempo del resto de las artes, ciencias y artesanias.

* Ciencia que trata del uso terapéutico de los bafios. (N. del T.)
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Durante mucho tiempo no hubo acuerdo al respecto: se propusieron
varias nociones (como ya se ha indicado), pero no ofrecieron ningin
tipo de respuesta, ni se establecieron como una opinién general. Uno
de los primeros humanistas, Manetti, intenté separar aquellas artes
especiales que eran estimadas de un modo especial y que eran de
poca utilidad, clasificandolas como artes ingenuae, haciendo referen-
cia a las artes mentales y a las artes ingeniosas. Sin embargo,
tampoco tuvo éxito. Ni lo tuvo la idea de otro humanista, L. Valla
{ Elegantiae linguae Latineae, 1548, praef.), segiin la cual las artes que
«mas cerca estuvieron de las liberales» (incluia aqui la pintura,
escultura y arquitectura) intentaron conseguir la «elegancia de las
cosas», ad rerum elegantiam ‘spectantes. Tampoco fueron aceptadas
las propuestas hechas por los escritores del Cinguecento, segiin las
cuales estas artes debian separarse de las artes mecanicas ordinarias
y clasificarse como «nobiles» (Giovanni Pietro Capriano), o como
«conmcmorativas» (Lodovico Castelvetro). Tampoco lo fueron las
propuestas del periodo del Barroco y del Manierismo, segun ias
cuales debian separarse como «pictdricas» (Menestrict) o «metafori-
cas» (Emanuel Tesauro). Tampoco se aceptaron los intentos que se
hicieron a comienzos de la Hustracion para separarlas como «placen-
teras» (entre otros por Giambattista Vico). Solo se acepto la clasifi-
cacion en la que se consideraba que el rasgo caracteristico de estas
artes era la belleza.

A finales del siglo XVII surgio una nueva e influyente clasificacion
de las diversas disciplinas; se trataba de la obra de Francis Bacon.
Estuvo a punto de aislar las bellas artes distinguiendo (De Dignitate
et augmentis scientiarum, 111) un grupo espeeial de disciplinas que no
se basaban en la razén (como ias ciencias), ni en la memoria (como
la historia), sino en la imaginacion. Se trataba en efecto de un
fundamento suficiente para separar aquel grupo de artes de las
ciencias y de las artesanias. En el reino de la imaginacion, Bacon
incluia, sin embargo, sole a la poesia, pues pensaba que era la {inica
creacion de la fantasia humana. La masica y la pintura eran para él
algo bastante diferente: artes voluptuariae, deleitando la primera los
oidos y la segunda los ojos, afirmando asi que eran destrezas practi-
cas e incluyéndolas en el mismo grupo de la medicina y los cosméti-
cos (De Dignitate, IV. 2, y Advancement of Learning, 1950, ed., p. 108},
En resumidas cuentas, tendria que pasar mucho tiempo para que se
estableciera una division de las artes que clasificara en un grupo a
aqueilas que nosotros consideramos bellas o hermosas y en otro al
resto.
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4. DIVISION DE LAS ARTES EN BELLAS Y MECANICAS
(La Iustracion)

Fsta division unicamente se llevd a cabo en la Ilustracion. Fue
también entonces cuando se establecio el término de «bellas artes».
Este habia aparecido casualmente un poco antes; se habia utilizado
va en el siglo XVI por Francesco da Hollanda (boas artes, en portu-
gueés): se habia hecho mas conocido duraate ¢l siglo XVII, convirtién-
dose a finales del siglo en el titulo de un libro cuyo tema era la
poesia y las artes visuales: el libro se titulaba Cabinet des beaux arts
y fue escrito en 1690 por Charles Perrault. Sin embargo, esto
significaba solo un presagio. Hubo que esperar hasta mediados del
siglo XVIII para que Charles Batteux hiciera una clasificacién com-
pleta de estas artes y las aislara explicitamente del resto de las artes.
Su libro aparecié en 1747 y llevaba como titulo Les beaux arts
reduits & un seul principe.

A. El grupo de bellas artes que Batteux' aislo se componia de
cinco artes: musica, poesia, pintura, escultura y danza (o para ser
mas exactos, el arte del movimiento, L'art du geste). El autor pensaba
que €l rasgo caracteristico de estas artes era que todas se proponian
agradar, asi como imitar la naturaleza. _

Asi dividio el gran ambito de las artes (segin se las entiende
tradicionalmente) en bellas artes, cuya razon de ser era deleitar, y en
artes mecanicas, cuya razén de ser c¢ra su utilidad. A estos grupos
sumo un tercero, intermedio por decirio asi, cuyas artes se caracteri-
zaban por el placer que producian y por su utilidad; en este grupo
incluyé sélo dos artes: la arquitectura y la retorica. El principio en el
que se basé para dividir las artes no era nuevo: C'll\lfldll' las artes
segin delcitasen o fueran tiles, clasificarlas en‘rmmet}cas'o inventi-
vas era algo que se retrotraia a la antigua Grecia. El término «bellas
artes» implicaba algo nucvo. Y mucho mas todavia unificando en un
solo grupo artes de un caracter tan diverso como son las artes
visuales, el arte verbal y la musica.

Sin embargo, se trataba de una novedad relativa, porque el
parentesco que mantenian la pintura y la escultura se habia sabido
desde hacia mucho tiempo y se las referia a ambas ya desde el
Renacimiento con el nombre comin de arti del disegno. Varghi habia
afirmado que la pintura y la escultura formaban «un arte nico»: una
sola arte. El acercamiento entre poesia y pintura iba reforzado por la
frase de Horacio ut pictura poésis que por entonces era muy pogu_lar.
Menos esperado era el acercamiento de estas artes a la musica,

U p. Q. Kristeller, «The Maodern System of the Arts», Journal of the History of
Ideas, vol. XII, n.°® 4, 1951, y vol. XIII, n° 1, 1952,
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aunque en la antigliedad la musica estuviese vinculada a 1a poesia.
Era natural que la retdrica hallase un lugar en la lista. El esquema
contemporaneo incluyd toda la prosa literaria bajo ese nombre:
«prosa o retorica, pues considero que son una y la misma cosan,
escribia Batteux.

B. La division de Batteux fue aceptada rapidamente. Exacta-
mente dos afios después de la publicacion de su libro, aparecié una
traduccién (libre) inglesa cuyo subtitulo incluia cinco «artes refina-
das», aunque no fueran exactamente las mismas: poesia, miusica,
pintura, arquitectura y retorica. En 1751, afio de la publicacion del
primer volumen de ia Gran Enciclopedia francesa, el problema de
clasificar las artes seguia ain discutiéndose. Diderot, en el articulo
sobre el «Arte» que se¢ hallaba incluido en ia Enciclopedia, siguid
manteniendo la antigua division de las artes en libres y mecanicas;
sin embargo, d’Alembert utilizé ya el término «beaux arts» ese
mismo afio en la introduccidn ( Discours preliminaire) a la Enciclope-
dia, incluyendo la pintura, escultura, arquitectura y —en un lugar
diferente— la poesia. El término beaux arts, o bellas artes, fue
traducido del francés a otras lenguas, p. ¢j. al italiano, al aleman
y al polaco. Sin embargo, en inglés estas artes se denominaron
en un principio «artes refinadas»; la cuestién se resolvid con el
termino «bellas artes». La lengua rusa se decidid por izyashchniye,
esto es, artes elegantes, no «bellasy,

C. La opinidn contempordnea acepto la idea de Batteux, pero
con un cambio: no acepto el tercer grupo, pero en su lugar incluyé la
arquitectura y la retorica con las bellas artes. Este cambio se exigio
desde un principio por J. A. Schlegel, traductor aleman de Batteux.
Si Batteux no incluyé la arquitectura y la retorica entre las bellas
artes, fue porque pensaba que las bellas artes se caracterizaban por
algo mas que por la belleza, esto es, porque imitan la naturaleza, y la
arquitectura y la retdrica no cumplian tal requisito. Posteriormente,
no se le haria caso: no es ésta la unica vez que una idea haya
causado su efecto de un modo diferente a la intencion que tenia su
autor. La clasificacion de las artes propuesta por Batteux se incorpo-
16 a la teoria europea de las disciplinas eruditas de un modo mas
sencillo, de forma bipartita mas bien que tripartita, dividiendo
simplemente las artes en bellas y mecanicas. Una vez incorporadas la
arquitectura y la retérica, el nimero resultante fue de siete bellas
iartes, aunque ya en una ocasién habian existido siete artes liberales y
siete mecdnicas. El nimero de artes que existicron en teoria del arte
fue mas duradero que el de la clasificacién real; en los escritos del
siglo XVIIL se repetian constantemente tres artes visuales —arquitec-
tura, escultura y pintura— ademas de la poesia y la misica; éstos
([ueron los componentes ex officic que existieron entre las belias
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artes; los dos lugares restantes los ocuparon alternativamente la
retorica, el teatro, la danza y la jardineria.

La division que Batteaux realizé no se trataba de una idea genial.
Se habia estado gestando hacia mucho tiempo. Anteriormente,
habian existido numerosas divisiones parecidas; simplemente no
fueron tan afortunadas como la division de Batteux, Esta dltima se
establecio, y provocd que el concepto de arte cambiase radicalmente.
Aunque no se tratara de una idea genial, fue el acontecimiento mas
importante realizado en la historia europea de las clasificaciones de
las artes.

D. Las belias artes, les beaux arts, ocupaban ahora un lugar
privilegiado entre las artes que antes habian disfrutado las artes
liberales. Las bellas artes se opondrian ahora a las artes mecanicas,
como antes lo habian hecho las artes liberales. Sulzer incluiria ahora
dentro de las artes a otras, ademas de las bellas artes, las vulgares
(gemein), como habian sido denominadas en una ocasidén aquellas
artes que no eran artes liberales. El ambito de las artes mecanicas (o
vulgares) se habia alterado ahora claramente, ya que la pintura,
escultura y arquitectura no eran incluidas ya entre eilas.

Poco después de aislar las bellas artes tuvo lugar el hecho
siguiente: las artes que habian sido aisladas como «bellas» se las
reconocid como las tinicas artes verdaderas, y el nombre de artes
comenzd a aplicarse solo a ellas. Cuando alguien empleaba el
término «arte», se referia a una bella arte (pues en la Edad Media
warte» habia significado arte liberal). En el mundo del arte esto no
ha producido ninglin cambio, pero en el mundo del lenguaje del arte
significd una ruptura. El significado de la expresién «arte» se redujo.
Eo ipso el significado de la expresion «clasificacién de las artes»
cambid igualmentc. A partir de ahora, el término hacia referencia
exclusivamente a la clasificacion de las bellas artes. Al mismo tiempo,
comenzaron a clasificarse los productos de las artes (obras de arte)
del mismo modo que antes habian sido clasificadas las destrezas.

La Ilustracion emprendio y realizé una tarea que fue aln mas
general que la division de las artes, es decir, una completa clasifica-
cion de la productividad humana. El arte y la belleza tenian mucha
importancia en esa clasificacion. Se volvié a una idea anterior: a la
division aristotelica de las actividades humanas en tedricas, practicas
y de realizacion*. Estas actividades se dividian en cognicion, accion y
produccion. Dicho de otro modo: conocimiento, moralidad y belias
artes. Los ingleses aceptaron pronto esta division y, en Alemania,

* Aristoteles cstablece una distincion entre tres clases de «pensamiento»; conoci-
miento (theoria }, aceidn (praxis) y realizacion (poiesis), vid. Metafisica, E 1. Topicos,
VI, 6 (N. del T.)
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Kant la desarrollé y fue quien mas contribuyd a que se propagara y
conservara.

E. La Ilustracion dividio las artes en bellas y mecanicas pero no
s¢ interesé mucho por realizar una subdivision posterior de las bellas
artes. Hubo una excepcion, aunque fue algo momentaneo: las artes
litcrarias se separaron de las visuales, las «bellas letras» (belles
lettres) de las «bellas artes» (beaux arts). Habia existido cierta
indecision: las bellas letras serian incluidas (de acuerdo con la
propuesta de Batteux) en unas bellas artes entendidas de un modo
mas amplio, o serian consideradas por separade como un grupo de
artes no mecanicas. La Ilustraciéon observo la profunda dualidad que
existe en la creatividad; la produccién de palabras y la produccion de
cosas. Se declar6 en contra del eslogan seglin el cual se modelaba un
tipo de arte sobre otro, contra ut pictura poésis y ut poésis pictura.
Como ya habia sucedido en una ocasién, en el pasado Renacimiento,
Leonardo, Dolce v Varchi, y ahora también de un modo maés

" definitivo Shaftesbury, Richardson, Dubos, Harris y Diderot repre-

sentaban la separacion que existia entre las artes poéticas y las
visuales®, El pronunciamiento mas fuerte ¢ influyente lo hizo Lessing
con su Laocoonte, 1766. «La pintura y la poesia emplean una
diversidad de simbolos: los simbolos de la pintura son las figuras y
los colores que se despliegan en el espacio, los simbolos de la poesia
—los sonidos articulados en el tiempo. Los simbolos de la pintura
son naturales, los simbolos de la poesia arbitrarios... La pintura
puede representar objetos que existen uno junto a otro en el espacio,
y la poesia objetos que se suceden uno a otro en el tiempo»®. Del
mismo modo, segin las palabras de Goethe (Dichtung und Wahrheit,
IL. i8), se aclard la diferencia que existia entre el arte visual y el arte
verbal. Convencido, no obstante, de que estos dos tipos de arte
mantenian ciertos parecidos entre si —al igual que ciertas diferen-
cias—, M. Mendelssohn (Betrachtungen, 1757) intenté tratar uniforme-
mente todas las artes y, a principios de 1771, J. G. Sulzer (4llgemeine
Theorie der Schinen Kiinste, 1771-1774) intentd realizar la maxima
de Mendelssohn. Goethe {en una critica al libro de Sulzer publicado
ese afio) se burlaba dc la idea de unir cosas que, segun él, eran tan
diversas*. Debemos indicar también que Mendelssohn vy Sulzer no
dudaron de la division que se hizo de las artes ¢n bellas y literarias,
pensaban unicamente que no existia ninguna diferencia profunda
entre las artes que habian sido aisladas. Este es un buen momento y

2 CIr. W. Folkierski, Entre le classicisme et le romantisme, Paris, 1925,

? CIt. Jolanta Bialostocka, Lessing i sziuki plastyczné, en G. E. Lessing, Laocoonte,
Wroclaw. 1962,

¢ Critica reeditada en Werke, Weimar, 1896, vol. 37, p. 206; cfr. P. O. Kiristeller,
op. cit,
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6. Apolo y Musa, cuenca ateniense del segundo cuarto del siglo v a. de J.C. Boston
Museum of Fine Arts.

lugar para que recordemos que las clasificaciones que se han hecho
de las artes pueden interpretarse, y de hecho asi ha sido, de modos
diferentes.

F. Como en otras cuestiones estéticas, Kant dijo también aqui
la ultima palabra en lo que se refiere al siglo XvIIL. En la Critica del
Juicio de 1790 presentd los logros que se habian realizado durante
ese siglo referentes a como clasifiear las artes. Separd las bellas artes
de las artes, pero hizo esto de un modo muy complejo: dividio las
artes en mecanicas y estéticas, dividiendo estas ultimas en placente-
ras y bellas. Subdividid de nuevo estas Gltimas, haciéndolo en mas de
un modo. Las dividio al modo platénico en artes de la verdad y en
artes de la apariencia, incluyendo la arquitectura en las primeras, y a
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la pintura en las segundas. Las dividio también segun estas artes
trataran con objetos de la naturaleza, o con objetos creados por el
arte. La mas original de sus divisiones fue la que diferencié tantos
tipos de artes como moxlos de expresidn y transmision de ideas y
sentitmientos hay en el hombre. Segln él, existian tres modos: pala-
bras, sonidas y gestos, y correspondientemente tres tipos de bellas
artes; la poesia y la retérica que utilizan palabras; la musica, sonidos;
y la pintura, escultura y arquitectura, gestos.

5. LA DIVISION DE LAS BELLAS ARTES
(Tiempos recientes)

Durante el siglo XIX, se quisieron clasificar las artes de un modo
no menos exacto de lo que se habia hecho anteriormente, pues
después de la revolucion que habia tenido lugar en el siglo XVIII en
lo referente al concepto de arte, las clasificaciones que se hacian de
las artes se entendian ahora en un sentido mas limitado de la
palabra: en el de bellas artes.

A. A principios de siglo, estas clasificaciones se caracterizaban
por tener un método especial. El1 punto de partida de las divisiones
que se habian realizado anteriormente habia sido en efecto las artes
practicadas, su método fue comparar esas artes, su intencidén —im-
poner un orden. Los sistemas de filosofia idealista del siglo XIx
dividieron las artes de un modo diferente:; su punto de partida fue el
concepto de arte, su método —la diseccion del concepto, su inten-
cidon— investigar sus variedades. Su modo de proceder era a priori,
igual que antes habia sido (generalmente) empirico. En realidad, toda
clasificacion tiene una doble base: una de datos empiricos, y otra de
consideraciones conceptuales; ahora, sin embargo, el centro de
gravedad habia cambiado radicalmente. Las clasificaciones a priori
aparecieron ¢xactamente después de la generacion que siguid a Kant.
Schelling, con un gran estilo, pero inoperante, clasificd las artes
segln su relacion con el infinito. Schopenhauer las clasifico segin su
relacién con la voluntad, de donde surgieron las bases de su meta-
fisica.

El autor polaco Libelt, en su libro Estetyka, czyli umnictwo piekne
(La Estética, o la Ciencia de la Belleza, 1849, p. i07), no sdio
cquipard estas clasificaciones alemanas de las artes, sino que posible-
mente superase su artificialidad y arbitrariedad. Dividio las artes
scgun el ideal que intentaran alcanzar, ideal que puede ser la belleza,
la verdad o el bien; las dividio también segin ejercitasen este ideal en
¢l espacio, en el tiempo o en la vida. Su modo de proceder dio lugar a
la siguiente clasificacion:
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Arquikectura —que expresa el )
L Artes ideal de belleza
formales Eseultura —que expresa el .
0 visuales ideal de verdad en el espacio
Pintura —que expresa el

idcal de bien

Misica - —dquc  expresa el 1
II. Artes Pocsi ideal de belleza
narrativas oesla —que expresa el )
o visuales ideal de verdad en el tiempo
Retorica —que expresa el

ideal de bien

Idealizacion de la natu- —que eapresa el ]
raleza ideal de belleza
III. Artes Educacién cstética —aque expresa el | .
sociales ideal de verdad en la vida
Idealizacién social —aque expresa el

ideal de bien

Para completar csta clasificacion, debe indicarse que por «ideali-
zacion de la naturaleza» Libelt hacia referencia a tres subdivisiones:

Horticultura, o el embellecimiento de la naturaleza en st.
Vestuario, o el embellecimiento del cuerpo.
Decoracion, o el embellecimiento de la vida.

Lo que Libelt {(y otros estetas de la época) hicieron puede carac-
terizarse de la siguiente manera: para hallar las evidentes diferencias
que existian entre las artes estudiaron las justificaciones que no eran
evidentes.

El mismo Hegel habia publicade anteriormente, en 1818 (Vorle-
sungen tiber die Asthetik), su célebre division de las artes en simbéli-
cas, clasicas y roméanticas. Sin embargo, la esencia de esa divisién
resultaba extrafa: no clasifico las clases de arte, sino todas las clases
de estilos que se sucedieron sucesivamente, Se trataba de una nocion
seminal; durante el siglo y medio siguiente, se crearian muchas
divisiones historicas parecidas. Pero esto trataba ya de cumplir una
tarea que era diferente a la que se habia intentado realizar durante
siglos clasificando las artes.

B. Los grandes sistemas se agotaron a medio camine a lo largo
del siglo XIX, dande lugar a investigaciones mdis empiricas. Las
clasificaciones que se basaban en la enumeracion de las posibilidades
se transformaron de nuevo en ¢l ordenamiento de las artes realmente
practicadas. El centro de la estética era en ese momento Alemania.
En el campo de las clasificaciones de las artes, los autores alemanes
dieron evidencia de una ingenuidad considerable. Existian preceden-
tes: las divisiones de Kant y de F. T. Vischer, e] hegeliano mds
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dedicado a la estética y que, haciendo balance de las artes realmente
evolutivas, las dividio segiin el tipo de imaginacion que implicaban;
este ltimo fue imitativo en las artes visuales, inventivo en musica y,
seglin él, «poético» en poesia.

En la sepunda mitad del siglo XIX, las (bellas) artes se dividieron
de varios modos. Segin se experimentasen con los ojos o con los
oidos. En inventivas e imitativas. En artes de movimiento y artes de
no-movimiento. En las que requerian (como la musica) un intérprete,
y las que {(como la pintura) no lo requerian. Las que mostraban
todas las partes de la obra simultdaneamente, y las que se extendian
en el tiempo, como p. ej. la musica y la literatura. Las que ins-
piraban determinadas asociaciones, como ocurre con la pintura y
el arte verbal, y las que inspiraban asociaciones indeterminadas,
como por ejemplo la musica. Posteriormente, con el advenimiento de
nuevas tendencias, se comenzo a clasificar las artes en representati-
vas y no-representativas, o como también se las denominaba, en
concretas y abstractas, en semanticas y no-semanticas. La division
que se utilizd especialmente era la que clasificaba las artes en puras y
aplicadas. Este apareamiento fue tipico del siglo XIX, como lo habian
sido las liberales y las vulgares; y mas tarde las liberales y las
mecanicas que, en cierto modo, habian sido eco de éstas.

Para claborar estas divisiones se utilizaron varios fundamenta
divisionis: las artes se dividian segun fueran los sentidos a los que
apelaran, segln fueran las funciones de las artes, su modo de ejecu-
cion, modo de accidn, uso, vy segin los elementos de las artes. Las
divisiones se extendieron rapidamente, convirtiéndose en propiedad
general y anonima. Finalmente, sucedié algo extrafio: a pesar de la
diversidad de principios de las divisiones, los resuiltados fueron
similares, desglosandose las artes en los mismos grupos, como si la
division de las artes hubiera sido indiscutible y solo se hubiera
puesto en duda su principio. Esto se expresaba claramente en la
clasificacién que M. Dessoir realizd en 1906 (Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft ):

Artes espaciales Artes temporales

Artes inmoviles Artes de movimiento

Artes que emplean re- Artes gque emplean

presentaciones movimientos y sonidos

Escultura Poesia Artcs miméticas

Pintura Danza Artes representativas
Artes con determinadas
asociaciones

Arquitectura Misica Artes inventivas
Artes abstractas
Artes sin asociaciones
determinadas
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No obstante, Dessoir, quien ¢n esa época era una autoridad
importante en temas estéticos, concluyd su critica de las ¢lasificacio-
nes de un modo pesimista: «Parece que no existe ningun sisterna de
las artes que satisfaga todos los requisitos.» («Es scheint kein System
zu geben, das allen Anspriichen geniigte».)

C. Sin embargo, los intentos de clasificacion no cesaron. En
1909, J. Volkelt presenté en efecto algunas proposiciones que, si bien
no constituyeron una novedad, al menos estaban ingeniosamente
formuladas: las artes que tenian un contenido objetivo, y las que no
lo tenian (Kiinste mit dinglichem und mit undinglichem Gehalt); las
artes de la forma v las del movimiento (Kiinste der Geformheit und
der Bewegung); las artes verdaderamene corporales y las ostensible-
mente corporales (wirklich —Korperliche und schein— kdrperliche
Kiinste). Ese mismo afio, el esteta polaco K. F. Wize (en un libro
aleman} clasifico las artes en visuales, aclisticas y de argumento. La
edicion de 1910 de la Encyclopaedia Britannica clasifico las artes
tradicionales en miméticas y no-mimeéticas, en bilaterales y subalternas;
segin los tipos de configuracién, movimiento y habla. Y el notable
psicologo aleman O. Kiilpe volvio {en 1907) a proponer una divisién
que era todavia mas comin; artes Opticas, acusticas y optico-acusti-
cas. Esto significaba, por decirlo asi, que se renunciaba a filosofar
sobre la clasificacion. Sin embargo, la separacion de la poesia del
teatro (que concluyd en una clasificacién diferente), y su inclusion en
un Unico grupo con la misica, reveld que una clasificacion tan
simple era insuficiente.

D. Desde las Guerras Mundiales, el problema de la clasificacién
de las artes ha ido perdiendo importancia; no obstante; se ha seguido
intentando, y han side propuestos nuevos principios. Alemania dejo
de ser en este momento el centro principal en estética y teoria del
arte. En Francia, un brillante pensador que escribié bajo el pseudo-
nimo de Alain alla por los afios 1923-39, dividio las artes de un
modo original en artes sociales y artes solitarias: incluyo, en las
Gltimas, a la pintura, escultura, ceramica y parte de la arquitectura, y
penso que podrian entenderse completamente segin fuera la relacion
que el artista establece con 1o que construye, sin tener que hacer
ningin tipo de referencia a las relaciones sociales del momento. E.
Souriau (l.a correspondance des arts, 1947) clasificd las artes en
visuales y ritmicas. En los Estados Unidos, Susanne Langer (1953)
propuso que se clasificaran las artes segin fuera el tipo de ilusion
que produjeran. T. Munro clasificé las artes (The Arts and Their
Interrelations, 1951) de varios modos, entre otros en artes geométri-
cas y biometricas, esto es, aquellas que operan con configuraciones
abstractas y las que lo hacen con configuraciones vivas. L. Adler
clasificd las artes en directas (sin utensilios) e indirectas (con utensi-
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lios); esta divisidn es simple y monumental —por un lado se encuen-
tran las artes visuales y, por otro, las achsticas; por un lado, las
wApolineas», por otro, las «Dionisiacas»; no obstante, la simplicidad
se obtiene omitiendo los instrumentos musicales y los libros, y
reduciendo la musica y la poesia al arte vocal. En Polonia, I
Makota (O klasyfikacji sztuk pigknych, 1964), que estudiaba temas de
la fenomenologia de Roman Ingarden, clasifico las artes de acuerdo
con los objetivos a los que aspiraran.

Un rasgo caracteristico de ciertos intentos es el progreso que
tuvieron diversas clasificaciones que habian sido realizadas por el
mismo autor; ese fue el caso de Dessoir, Volket, y Munro. Sin
embargo, eso no representé ninguna novedad; ya lo habtan hecho
Platon, Plotino y Ciceron. Aristoteles habia escrito que las artes se
diferencian en muchos aspectos. seglin fueran su modo de operar, sus
medios y ¢l objeto de sus productos, cada aspecto conduce a una
clasificacion diferente. En lo referente a realizar un nimero de
clasificaciones, nadie ha igualado a Alsted. También Kant intentd
diversas clasificaciones.

E. Un pluralismo tal es un modo moderado de resolver las
dificultades que suponian clasificar las artes. Sin embargo, no puede
decirse que sea tipico de nuestro tiempo, que es mas proclive a
soluciones extremas, inmoderadas. Nuestra época quiere tenerlo
todo o nada; establecer una Gnica clasificacién definitiva, o renunciar
totalmente a una clasificacion.

Entre las clasificaciones contemporaneas que se han hecho de las
artes se encuentran aquellas que tienen aspiraciones maximalistas, e
iban asi aun mas lejos en este aspecto de lo que lo hicieron los
Nlosofos idealistas del siglo X1X, La clasificacidn que mejor se conoce
de éstas es la del filésofo francés E. Souriau (La correspondance des
arts, 1947). Souriau clasifica las artes segiin operen, por separado,
con la linea, masa, color, luz, movimiento, sonidos articulados y
sonidos inarticulados; el ndmero siete, favorecido durante la Edad
Media, vuelve de nuevo. Pero aqui se duplica; en cada uno de los
sicte campos, Souriau propone dos posibilidades: un arte abstracto, y
otro que imita la realidad, por ¢jemplo, distingue entre pintura
«pura» y pintura representativa, y ademas de la miusica (segun el
sentido comun) clasifica la misica descriptiva como un arte separa-
do. Este sistema de catorce artes puede representarse graficamente
con la forma de una rueda, una figura cerrada, y pretende ser una
clasificacion no sélo de las artes que actualmente se practican, sino
e todas las artes posibles en general: puede describirse como una
clusificacion desarrollada, ya que con su significado pretende com-
prender todo arte posible y, por tanto, todas las artes del futuro: la
intencion de Souriau fue preverlas y, con razén, titulb uno de sus
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libros (en 1929) L’avenir de I'esthetigue (El futuro de la estética). Pero
qué precio hay que pagar por esta construccion: no solo se aisla en
ella a la «musica descriptiva» de la musica, sino que, ademas de la
literatura, se inventa ahi un arte de pura prosodia que no existe y
que quizds no existird nunca.

F. Nuestra época ha tendido mas a adoptar la idea minimalista,
diametralmente opuesta, segin la cual se cuestiona ¢l valor cientifico,
la utilidad y la practicabilidad que pueda tener una clasificacion de
las artes. El problema con el que nos enfrentamos es ¢l razonamiento
que hizo D. Huisman —y que se llevd a cabo incluso dentro del
propio circulo de Souriau— de que «es dificil evitar la artificialidad»
cuando se clasifican las artes. Esta idea pesimista se apoya en los
escasos resultados que se han obtenido de los esfuerzos hechos
durante muchos siglos, asi como las dificultades con las que se
enfrenta todo intento de clasificacion. Las principales dificultades
son dos:

1. Es imposible realizar una clasificacion satisfactoria de las
artes porque su Ambito no ¢s fijo, ¥y porque no existe acuerdo sobre
lo que sea y no sea arte, o sobre qué actividades y obras humanas
deban o no incluirse entre las artes. Se utilizan diversos criterios, y lo
que resulta ser arte seglin un criterio, resulta no serlo segun otro,
esta es la razén de que existan tantas vacilaciones respecto al ambito
de las artes. Si el requisito para considerar una creacién humana
como arte es Gnicamente que produzea placer, entonces los perfumes
son una obra de arte; pero no se trata de obras de arte si a una obra
de arte se le exige que tenga también un contenido espiritual. En
general, solo se consideran artes aquellas que poseen un nombre
propio, una técnica propia, sus propios trabajadores, una categoria
social; pero procediendo asi pueden omitirse algunas artes.

2. Si es dificil determinar qué sea el arte, mucho mas dificil es
entonces establecer qué es un arte en particular. Para Aristételes, la
tragedia y la comedia eran dos artes diferentes, como lo son tocar la
flauta y-la citara, ya que requieren instrumentos diferentes, destrezas
diferentes. Durante ¢l Renacimiento, se pensaba que esculpir era un
arte diferente al de cincelar esculturas en piedra, fundirlas en bronce,
moldearlas en cera; cada una de estas artes poseia un nombre
propio, ¥y no compartian ningiin nombre en comun. ;Cémo conside-
rarlas un arte Onico, si empleaban técnicas diferentes y empleaban
materiales diferentes? Alsted auné en un mismo arte el trabajo que se
hacia en piedra y en metal; sin embargo, opinaba que existian cuatro
artes en lo que nosotros consideramos como una, p. ej. «esculpim. Si
s¢ ha pensado a veces que el ambito de la escultura es limitado,
entonces la pintura se ha pensado a veces que es mas extensa. En la
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¢poca del barroco, se consideraban como pintura las representacio-
nes teatrales, la construccion de arcos triunfales, castra doloris,
fuegos artificiales, e incluso la horticultura. ;Cdémo pueden clasificar-
sc las artes, si el ambito y los limites que existen en ellas son una
cuestion de convencidn, y las convenciones cambian? No sblo cam-
bian de significado los nombres de las artes, sino que las mismas
urtes cambian y se amplian. Actualmente, ademas de la pintura
representativa existe la pintura abstracta, e igual sucede con la
escultura; ¥ como la pintura y la escultura han representado siempre
a las artes imitativas, la misma clasificacién que se hacia de las artes
en inventivas e imitativas se ha puesto ahora en duda.

3. Sin embargo, en esta catastrofe de clasificaciones quizas
pueda salvarse algunas de ellas. Sobre todo la que clasifica las artes
en reales y verbales,

En el arte actual, es dificil lograr una clasificacién debido a la
heterogeneidad intencional del tema en cuestion, a la mezcla que se da
en una unica obra de los diversos elementos que se unen «sin un
vinculo aparente (como ocurre en la vidal, citando a Guiilaume
Apollinaire:

Notre art moderne

mariant souvent sans lien apparent comme

la vie les son les gestes les couleurs les cris les bruits
la musique la danse acrobatie la poésie la peinture
les choeurs les actions &t les decors multiples.

{ Les mamelles de Tirésias)

No hay duda, pues, que ciertas artes presentan cosas, mientras
yue otras las sugieren simplemente ayudandose de simbolos lingiiis-
ticos, Esta diferencia se ha indicado durante mucho tiempo y se ha
escrito sobre ella en varias épocas. Cicerdn oponia las artes «mudas»
i lus artes «verbales». San Agustin escribié que existe una diferencia
¢tilre un cuadro y las letras (aliter videtur pictura, aliter videntur
litterae ). S6lo 1a poesia es creativa, ninguna de las artes restantes lo
on: sl lo afirmaba Maciej Kazimierz Sarbiewski (1595-1640) contras-
ltinlo los dos ambitos del arte. S6lo la poesia es producto de la
imiginacion, ninguna de las restantes lo es: asi separé Francis Bacon
lns dos tipos de arte. El dualismo existente entre las artes reales y las
verbales fue expresado en el siglo XVIIl mediante la siguiente oposi-
vinn; bellas artes y bellas letras. Goethe escribié que existe «un gran
abixmon (eine ungehenere Kluft) entre las artes visuales y las litera-
s, En el siglo XIX se mantuvieron ideas parecidas: von Hartmann
distinguio dos tipos de artes: las artes de la percepcidn y las artes de
v imaginacién (1887). Y T. Munro pensaba en la misma divisidn
vunndo clasifica las artes, segiin su modo de transmision, en aquellas
(ue muestran objetos y las que simplemente los sugieren (1951).
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Esta clasificacion de las artes en reales y verbales puede conside-
rarse como el resultade modesto pero seguro de los prolongados
esfuerzos que se hicieron por lograr una clasificacion en el campo de
las artes. Aungue a decir verdad, esos esfuerzos no duraron mucho;
se necesitaron dos mil afios para aislar las bellas artes, y la division
de las bellas artes comenzd a hacerse realmente solo en el siglo XVIIL

Capitulo tercero

El arte. Historia de la relacion
del arte con la poesia*

Aliter enim videtur pictura, aliter videntur litterae.
San Agustin

|, CONCEPTOS ACTUALES DEL ARTE
Y CONCEPTOS GRIEGOS

«Poesia», «musica», «arquitectura», «artes plasticas», «artes gra-
ficasn —todas son expresiones de origen griego. Los pueblos moder-
nos las han recibido de los griegos designando con clias las artes.
l.os antiguos griegos emplearon estas expresiones, pero la mayoria
de las veces con otro sentido. El significado que les dieron fue mucho
mis amplio y cologquial, y no siempre se limitaba a temas artisticos.

Originalmente, «roinow» significaba produccién en general
(#eotetv = hacer, producir), su significado se limitd posteriormente
aplicandose solamente a un tipo de produccién —la del verso: algo
purecido ocurrié con «roinTngy, de donde se deriva nuestra actual
pulubra «poeta», que originalmente significaba cualquier tipo de
productor!. «Mouoikr)» significaba todo tipo de actividad que
estuviera patrocinada por las Musas, y no unicamente ¢l arte de los
sonidos: youoikdg, ademads, no significaba sélo mdsico tal y como se

* E! articulo «Art and Poetry. A Contribution to the History of Ancient Aesthe-
liwnn, publicado por primera vez en Studia Philosophica, Commentarii Socieraiis
Philosophicae Polonorum, Leopoli, 1937, vol. 2, pp. 367-419, sirvid como base a
nuestra fraduccion de las Secciones [-XI del presente capitulo.

' Platéon utiliza también a menudo «poiesis» ¥ «poietes» cn un sentido amplio
wehriéndose a cualguier tipo de produccién y productor: Platon, Banguete 205 C,
tiorgrins 449 D; Republica 597 D. O al menos las emplea en el sentido de produccion y
pertuctor intelectual, p. ej. Fedro 234 E; Eutidemo 305 B: motntiig Aéyov. Lo mismo
wieedia con otros escritores contemporineos, p. ej. Jenclonte, La Ciropedia, 1. 6. 38:
non g unraviuarws. Liddell-Scott cita mas cjemplos, A Greek-English Lexicon,
cdivian 1925,
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7. Orfeo entre los tracios, vasija de mediados del siglo v a. de J.C. Berlin, Staatliche
Museen.

entiende actualmente, sino que tenia también un significado mas
amplio —comprendia a todo aquel que fuera realmente educado,
formado, profundamente culto, capaz de eomprender las artes y que
tuviera la destreza de practicarlas®. «Agyirékrovs significaba direc-
tor de produccion, mientras que «agyireyroviy» hacia referencia
de una forma mas general a la «ciencia suprema o artes>‘>3.

Al pasar el tiempo, las expresiones griegas que eran apl‘lcables de
forma general -—«productor», «formacion artistican, <<d}rqctor de
obrasy — adquirieron un sentido mas restringido y especializado, y
se emplearon para hacer referencia exclusivamente a ciertas divisio-
nes del arte: la primera de ellas comenzd a significar «poetan, la

® Mouowai en el sentido mas amplio de la palabra aparece muy a merudo,
especialmente en Platdn, p. ej. Alcibiades, 1. 108 D; Timeo, 88 C; F_edtin, 61 A,
Protdgoras, 340 A, Moucwen se conlrasta a menude de cultura [isica; las tres
divisiones de la educacién son: uouotkr, yostppare y yupvaoricr; Repdblica, 403
C; Jenofonte opina igual, Resp. Laceadem. Moucixog en el amplio sentido de un
hombre educado e intelectualmente perfecto se emplea a menudo por varios autores,
p- Ej,‘ Aristofanes, Eq. 191; Platén, Fedro, 248 D; Protdgoras, 333 A; Repiblica, 403 A.
«Apyitéxtww» en el sentido de director de obras se contrasta con yeipoteyvilg:
Arisloteles, Metafisica, 981 a 30, o con angenxds E M I198 b 2. d-gxtrexrow_m)
téyvy como el principal conocimiento o arte: Etica @ Nicémaco, 1054 a 14, Metafisica,
1013 a 14, Vitrubio entiende todavia la arquitectura de un modo bastante amplio y la
divide cn tres campos: aedificatio, gnomonice ¥ machinatio, es decir, construccion de
edilicios, produccion de relojes de sol y construccion de méquinas.
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segunda pasd a significar «musico», y la tercera «arquitecto». De
modo parecido, «produccion» comenzo a representar a la poesia, «for-
macion artistica» a la musica, y «arte supremo» a la arquitectura.

Antes de que sucediera esto, los griegos no tuvieron ningin
término especial que hiciera referencia a aquellas artes que repre-
sentaban sobre todo la gloria de su cultura. No tuvieron tales
lérminos sencillamente porque no los necesitaron: ellos no opera-
ban con tales conceptos como poesia, misica, arquitectura y artes
visuales. Esto puede que nos parezca increible, acostumbrados como
cslamos a estos conceptos: los utilizamos tan constantemente que
parece que haya sido la misma naturaleza quien los haya impuesto

p. €). formas esenciales con las que expresar el fendmeno del arte. Sin
embargo, la historia nos ensefia que no fueron necesarios: los grie-
RUS, que tanto hicieron por las artes, no tuvieron estos corceptos en
¢l periodo en que su creatividad fue maxima. Incluso en la época de
los grandes tragicos, del Partendn, de Fidias y Praxiteles, estas ideas
fucron poco evidentes, y por la estructura de sus conceptos queda-
bu aun mucho para que desempefiasen el rol que actualmente
desarrollan. Esto no significa que los antiguos conceptos griegos
sobre el arte estuvieran subdesarrollados. Significa Gnicamente que
diferian de los nuestros.

Aunque nuestro arte desciende del de los griegos, nos equivoca-
riumos si afirmasemos que su arte, sus relaciones artisticas e ideas
estéticas eran idénticas a las nuestras. En primer lugar, el esquema
yue tenian de las artes era diferente. Algunas de las clasificaciones del

N f'ftarista con oyentes, anfora de Andocides de Atica, ¢. 530 a. de J. C. Paris, Louvre,
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arte que mas se han extendido hoy dia estaban ausentes en la época
clasica. Los griegos no tenian ningn libro de poesia: tenian solo
poesia hablada, o mejor dicho cantada. Aunque hacian musica
instrumental, su musica era fundamentalmente vocal, no tenian
ningiin tipo de misica que fuese puramente instrumental®. Su arte
arquitecténico comprendia-templos y tesoros y podia incluir tambien
puertas y vestibulos civicos, pero no la arquitectura de las viviendas,

- La division del trabajo artistico era diferente. Algunas de las artes
que hoy dia se dan por separado sc practicaban de forma conjunta
por los griegos, creyéndose que formaban un arte Gnico. Esto ocurria
por ejemplo con la misica y la danza. Asi, s¢ necesitaba sdlo una
expresion para hacer referencia a ambas. Incluso cuando por fin se
consiguid que la muisica hiciera referencia al «arte de los sonidos», la
expresion se empled también a menudo para referirse al mismo
tiempo a la danza. De estas uniones se originaron algunas ideas
que hoy dia puede que nos parezcan paradéjicas, como p. ¢j. la
idca de que la miusica tiene cierta preponderancia sobre la poesia,
pues la primera afecta a dos sentidos (oido y vista) y la segunda solo
a uno (el oido)’.

Contrariamente a esto, algunas de las clasificaciones que hoy dia
elaboramos en forma de grupos, se practicaban también entonces
por especialistas diferentes. Por ejemplo, el artesano que construye
templos no construiria nunca una vivienda. Anteriormente a la
epoca Helenistica, antes del siglo 11T a. de J. C,, no existieron palacios
en Grecia; existian sélo edificios con una funcidn estrictamente
utilitaria sin ningin tipo de aspiraciones monumentales o decorati-
vas, y con un nivel de ejecucion que diferia bastante al de los
edificios sagrados. Las viviendas las construian otra categoria de
artesanos®. El trabajo y los productos construidos diferian segin los
dos tipos de edificios. No habia ningin punto de union entre los dos
tipos, y no es extrafio que en esa época no surgiera ningin concepto
general de arquitectura que unificara ambos grupos. En los campos
de la escultura, musica y literatura predominaban unas relaciones

) : practicaban estas artes formando una serie de grupos mas pequeios;
habia una falta de cohesion entre estos grupos, esta es la razén por
' la que no se elaboraran los respectivos conceptos generales.

: Si el sistema de las artes de los griegos diferia del nuestro, con
' mas razbn tenian que ser diferentes sus conceptos del arte. La

“ H. Abert, Die Lehre vom Ethos in der griechischen Musik, Leipzig, 1899, p. 54,

5 Ptolomeo, Harmonig 3.3. Cit, Ed. Miiller, Geschichte der Theorie der Kunst bei
den Alten, 1834.

* wArtesanos» hace referencia aqui a la palabra inglesa «artisan» y no 4 «crafts-
man», Recuérdese la diferencia indicada anteriormente. (N. del T.)

similares, en todo caso existia una diferencia entre aquellos que
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diferencia era doble, En primer lugar, los diferentes fenémenos del
arte se parecian mas de lo que ocurre en las concepciones modernas.
Los conceptos se forman agrupandoe una serie de fenomenos. Y esto
puede hacerse de diversos modos. Por ejemple, los griegos asoctaban
¢l habla con la melodia y el ritmo, e incluyeron por tanto en un
mismo concepto aquellas artes que emplean habla, melodia y ritmo,
cs decir, las artes verbales, musicales y la danza. Para los griegos, la
diferencia que existia entre una tragedia o comedia (que compren-
dian una entidad compuesta de palabra-musica-danza) y la musica o
danza, no era mayor que la que existia entre estas anteriores y las
artes puramente verbales. Nosotros tenemos un sistema de conceptos
diferente, pero para los griegos una tragedia o comedia estaba a
nivel conceptual tan estrechamente relacionada con la masica y la
danza como con la épica o la poesia lirica.

En segundo lugar, los griegos concedieron a sus conceptos de las
artes un grado de generalidad que difiere del que tienen los concep-
tos modernos. Puede que sea aqui donde sean mayores las diferen-
cias que existen entre los dos sistemas de conceptos, el antiguo y el
nuevo. Los griegos no conocieron durante mucho tiempo esos
conceptos generales que se han hecho tan comunes y necesarios
cntre nosotros, como son por ejemplo la poesia, la musica, la
arquitectura y las artes visuales®,

Los griegos tenian en efecto un concepto que era bastante
amplio: el de «artes», pero exceptuando €ste sus conceptos tenian,
por lo general, un campo mas limitado, como sucede por ejemplo con
«épican, «ditirambos», «tocar la flauta» o «tocar la lira». En la
clasificacidon que Aristoteles hizo de las artes imitativas, sc incluia la
tragedia, la comedia, la lirica, la épica y los ditirambos, en lugar de
ngruparlas sencillamente en un concepto general de poesia. De este
inodo, separéd las «auléticas» o «citarieas» en lugar de hacer referen-
cia al concepto de misica como haria hoy dia cualquier persona’.
Asimismo, [0s griegos no aunaron en un concepto las esculturas que
s¢ realizaban en piedra y bronce: de acuerdo con su mentaiidad se
trataba de los productos de dos artes que eran diferentes, realizados
con técnicas distintas y por diferentes personas, y que ¢n el mejor de
los casos podrian combinarse s6lo de forma azarosa por medio de
una uniéon personal®.

Este sistema de ideas sobre el arte no fue sélo consecuencia de
dividir mas estrictamente el trabajo de los artistas, sino también, y en

* El concepto general de artes plasticas, que comprende la escultura en su
lutalidad, comparado con el concepto de pintura, aparecid bastante tarde. Filostrato
e Lemnos, Imdgenes, 1, 1 (Prooetn. 294 k). Cfr. Recueil Milliet, Textes grees et latins
refatifs 4 Ihistoire.

7 Aristoteles, Poétira, 1. 1447 a 13 n.

" A. Bacumler, «Asthetik», Handbuch der Philosophie, 1934, p. 58.
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mayor grado, de una comprensidn de las artes que difiere de la
nuestra. Asi, los griegos consideraron el arte de acuerdo con la
actividad del artista, no segun el espectador o las experiencias del
oyente. Por esta razén no tuvieron un factor que aunara las artes,
dando lugar a una heterogeneidad de artes, practicandose cada una
con un material diferente, con medios diferentes y por diferentes
personas. ’

Si comparamos este sistema de ideas sobre el arte con el nuestro,
podemos afirmar que los griegos poseian el apice y la base de la
piramide de los conceptos artisticos: el Apice era el concepto dei arte,
mientras que la base representaba un nimero especial de conceptos
muy limitado. Los griegos no tenian, sin embargo, los planos inter-
medios con los que opera ¢l pensamiento moderno. Mas adelante se
verd, en lo que se refiere a esta cuestion, que el dpice que existia en el
sistema de los griegos difiere del que se utiliza en el sistema moderno,
es decir, en realidad, no tenian un solo Apice sino dos. Segin la
naturaleza del sistema de conceptos griego, algunas de las tesis que
entonces estaban justificadas resultan paradojicas considcradas des-
de la perspectiva de nuestro sistema. Lo que importa de todo esto es
que nos demos cuenta de que aquello que nosotros consideramos
como una especic de arte, no pertenecia de ninglin modo segun los
griegos a un geénero comin. Este fue el caso especial de la poesia y
las artes visuales. Las artes visuales s¢ incluyeron dentro del género
del arte, pero no ocurrié asi con la poesia.

2. EL CONCEPTO DE ARTE

La diferente clasificacion que hicieron los griegos de la poesia y
las artes visuales puede apreciarse de un modo mas sorprendente en
lo que se refiere a como eran estimados socialmente el poeta y el
artista visual. Resulta un poco superfluo que ¢n cuanto a esto
hagamos referencia a la teoria que elaboraron los filosofos, ya que
era una opinién que durante mucho tiempo fue aceptada normal-
mente de un modo universal. No sélo en tiempaos arcaicos, sino que
incluso durante la época clasiea, en el siglo V ¢ incluso en el Iv a. de
J. C, el artista visual era considerado un artesano, mientras que al
poeta se le consideraba un tipo de vate y filésofo.

En aquel tiempo, los griegos valoraban a los poetas y a los
artistas de un modo diferente como nosotros lo hacemos, sencilla-
mente porque su modo de entender el arte y la poesia era diferente.
Comprendian estas ideas de tal modo que, aunque para nosotros
estén relacionadas, ellos las separaban. En primer lugar, tenfan un
concepto del arte diferente —éste comprendia las artes visuales, pero
excluia la poesia.
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«Arte» (réyvn) era un término que se aplicaba en la antigua
Grecia a todo tipo de produccidn que se hiciera con destreza, es
decir, que se realizara de acuerdo con unos principios y reglas
establecidas®. Por tanto, las obras de un arquitecto o de un escultor
respondian a esta definicion, Pero también lo hacian el trabajo de un
carpintero o de un tejedor'®. Todos estos eran, seghn los griegos,
maestros en algin arte (teyvitat), y todas sus actividades y produc-
tos pertenecian en igual medida al reino del arte. De este modo,
vemos que el concepto de arte tenia en Grecia un contenido diferente
y también un ambito diferente al que tienen respecto a este tema
nuestras ideas actuales.

Puede darse por supuesto que.esta comprension del arte era
universal en la antigiledad. Cuando Aristoteles definio el arte como
la habilidad de ejecutar algo, entendiéndolo de una forma apropia-
da'!, demostrd que comprendia el arte del mismo modo, igual que
Quintiliano algunos siglos después, quien lo definié como «potestas
via id est ordine efficiens»'?. Los estoicos hicieron alin mas hincapié
en un sistema del arte que fuera regular y constante escribiendo lo
siguiente: téyvy &otr obotnua. Para poder practicar las artes
comprendiéndolas asi, de un modo amplio como lo hicieron los
griegos, s¢ necesitaba poseer no s6lo una capacidad fisica, sino tam-
bién, y sobre todo, una habilidad intelectual, esto ¢s, entender la
artesania en cuestion. Por tanto, aunque el arte comprendia también
las artesanias del carpintero y del tejedor, los griegos lo clasificaron
como una actividad intelectual. Lo distinguieron, por supuesto, del
conocimiento y de la teoria, pero insisticron, sin embargo, en que se
basaba en ¢l conocimiento, formando parte €l mismo en cierto modo
del conocimiento. Pensaban que se trataba de un «conocimiento
productivo» (rointikt) emotrigun), como pensaba Aristoteles!® con-
trastandolo con el conocimiento tcorico o cognicion. Se trataba
incluso de un orden bastante elevado: pensaban que se trataba de
una categoria mas elevada que la simple experiencia, ya que era
generall®,

Este modo de comprendcr el arte resultaba un fenémeno comple-

? «réyvp» —un arte o artesania, esto es, un conjunto de reglas, un sistema de
métodos regulares para fabricar o hacer... bien pertenezcan a las artes utilitarias o a
lus bellas artes», Liddell-Scott, 1. c.

% Platon, Republica, VI 522 B. Aristoteles, Ef Politico, 1337 b 8, Etica a Eudemo,
1215 a 28. B. Schweitzer, «Der bildende Kiinstler und der Begriff des Kiinstlerischen
in der Antike», en Neue Heidelberger Jahrhicher, N. F. 1925, p. 66.

'L Aristteles, Etica a Nicomaco, 1140 a 10,

12 Quintiliano, De Institutione Oratoria, 1L.17.41.—Fabricius ad Sext. Emp. Pyr.
Hypoth. TIL Cfr. Miiller, 1.c. I1.417.

'3 Aristoteles, Metafisica 1075 a L. Cfr. J. Siwecki, nmpd&is et moinoig dans
"tithique Nicomechéemne, Charisteria, Przychocki, 1934,

1+ Aristoteles, Metafisica, 1.1. 981 a 15 —981 b 8,
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jo, hasta cierto punto conjuntivo, pues no sdlo comprendia uno, sino
muchos conjuntos de oposiciones; se oponia a la naturaleza, pues era
obra del hombre; a la percepcidn, pues era una actividad practica; a
la practica, pues era una actividad productiva; a lo fortuito, pues
resultaba de un proposito y de una destreza; y a la s1mple experien-
cia, pues se componia de una serie de reglas generales®®,

Este concepto del arte no nos resulta extrafio a nosotros. Pero es
raro que hoy dia se le refiera con este nombre. «Artenr, segin
nosotros lo entendemos, es en realidad una abreviatura de «bellas
artes». Se trata de un concepto mas limitado, con un ambito que
comprende sélo parte del concepto del arte que tenian los gricgos.
Los griegos no tenian ninglin nombre con el que hacer referencia a
este ambito que es mas limitado pues, como veremos, no separaron
tal clase de fendomenos. Lo que los griegos entendian por «arte» se
corresponde mas con algunos otros términos. La palabra «artesa-
nias», segin nosotros la empleamos, comprende sélo una parte
del dmbito que tenia el concepto de «arte» entre los griegos. Quizas
equivalga mas a ese término nuestro concepto de «técnica», que a su
vez se deriva del antiguo téyvy'®

La tradicion del concepto grlego de «techne» se mantuvo durante
mucho tiempo. Durante la Edad Media «ars» no significo otra cosa.
Con el paso del tiempo, surgieron las «bellas artes» clasificandose,
sin embargo, por separado y ocupando, en tiempos modernos, un
lugar importante entre las artes, hasta que finalmente se apoderaron
absolutamente del término «artes». A partir de entonces, cuando se
hablaba de «arten, se entendia por tal sdlo la parte mas importante
del amplio ambito que anteriormente tenia. Este anterior concepto
que tenia un Ambito tan extenso se hizo mdis y mas anticuado,
abandonandose gradualmente y siendo sustituido por el otro con-
cepto mas limitado. El &mbito que tenia el concepto griego de arte
era mas cxtenso que el que tiene el concepto moderno hoy dia en lo
que concierne a las artes que no se consideran actualmente «bellas»;
en otras palabras, las artes tedricas o ciencias y los oficios manuales.
Ademads, como veremos, tenia otra limitacion, puesto que excluia a la
poesia.

Existia una buena razén para que el concepto griego de arte
agrupara a las bellas artes, pintura, escultura y arquitectura, junto a
los oficios manuales. Asi, los griegos pensaban que la esencia del
trabajo realizado por un escultor y un carpintero, un pintor y un

15 Aristoteles contrasta t6zvn con pboic asl como con émioriun, Ap&LIS, tixn
Bavropardv y dumeipic

16 Este se tradujo al latin como arte, y ambos términos equivalentes han sido
conservados en las lenguas modernas, especialmente en las Romances; pero sus
significados han tomado caminos diferentes, separando lo que estaba combinado en
los conceptos griegos y romanos: los factores técnicos y anisticos.
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tejedor, era la misma; la trama de todas estas profesiones era la mis-
ma, esto es, «una produccion realizada con destreza». Este elemento
de «produccion realizada con destreza» reunia los reinos de produc-
cion que de otro modo serian tan diversos, como ocurre por ejemplo
con la escultura y la pintura, pero encadenindolos también al mismo
tiempo a los oficios manuales. El escultor y el pintor trabajaban con
materiales diferentes, con instrumentos diferentes y utilizando técni-
cas diferentes —lo 0nico que compartian con el mundo griego era
que su produccion se realizaba con destreza, y io mismo sucedia con
la produccion del artesano. Un concepto general que comprenda
todas las clasificaciones de las artes visuales tien¢ que comprender
igualmente las artesanias.

Las «bellas artes», como serian denominadas mas tarde, no
constituian ni siquiera, para los griegos, una subdivision separada de
las artes. Estos no distinguieron las artes en «bellas artes» y «oficios
manuales artisticos» —tal clasificaciéon se desconocia en aquellos
dias. Mas bien se pensaba que todo arte, en ¢l sentido més amphio
del término, puede alcanzar la armonia y, por lo tanto, la bellezal”;
que todo arte dota al maestro de un Ambito que le hace diferenciarse
del artesano comuin.

La division de las artes se hacia de un modo diferente: en artes
liberales y subordinadas, o serviles, segiin dependieran del esfuerzo
fisico. Se trataba de una division normal y era reconocida universal-
mente, aunque se expresaba con una terminologia que variaba.
Pensadores posteriores, como son por ejempio Posidonio (citado por
Séneca) o Galeno, afiadian a veces a estos dos tipos basicos otros
dos mas, es decir, ademds de las artes liberales y vulgares, incluian
también a las artes pueriles y las ludicrae, o las artes instructivas y
recreativas. Pero ni en la division original en dos —ni en la posterior
division en cuatro— las «bellas artes» aparecian formando una
divisidn diferente, ni siquiera formaban una division Unica; se distri-
bujan por separado entre las diversas divisiones pues algunas de
ellas, como p. ¢j. la escultura y la arquitectura, requerian un gran
esfuerzo fisico y se las incluia por lo tanto entre las artes subor-
dinadas a diferencia de la pintura y de las artes que incluian la catego-
ria de «liberal». Por eso, solo posteriormente tuvo cxlto Pamphilos
por haber incluido a la pintura entre las artes liberales'®; antes de en-
tonces se pensaba que era una de las artes subordinadas. Por otra parte,
la masica fue siempre una de las artes liberales, pues se pensaba que
las actividades de los musicos eran puramente intelectuales al igual
gue las actividades de los matematicos.

Ocasionalmente, se adoptaron también otras clasificaciones de

7 Platén, Feddn, 86 C.
'8 Plinio, Historia Naturalis, XXXV 76.
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las artes en la antigua Grecia. Una de estas fue {a divisidn de las
artes segln ejecutaran sus tareas por si mismas o dependieran de
otros factores {Galeno)'®. Otra division fue segiin fueran necesarias o
recreativas (Aristoteles)’. Otra se basaba en la cxperiencia en
contraste con el cdiculo (Platén)*!. Mas tarde sc realizé la divisién
en teoricas, pricticas y poéticas —siendo las practicas las que se
agotaban en el mismo acto de su ejecucidn (como sucede por
ejemplo con la danza), mientras que las poéticas dejaban tras si una
obra (como sucede por ejemplo con la arquitectura o la pintura). Fue
Quintiliano quien, influido por los peripatéticos, y especialmente por
Aristoxeno, amplid esta clasificacion??, Pero de cualquier modo, la
situacion era parecida: las «belias» artes no constituian un grupo
separado en ninguna de las clasificaciones; se repartian entre las
diversas divisiones que las componian?3.

Sin embargo, se cree por 1o gencral que la clase de tas «bellas
artes» era conocida en la antigiiedad, aunque bajo otro nombre —¢}
de las artes imitativas o misticas. La funcidén imitativa llcvé a Platéon
y Aristoteles a establecer una relacion entre la poesia y las artcs
visuales y a incluir ambas en un dnico concepto general. Aristoteles
afirma en su Fisica que el artc imita la naturaleza o presenta aquello
que la naturaleza no puede hacer?*. El artc de la segunda clase es
utilitario, mientras que el primero, privado como estd de utilidad
tiene s0lo una razén de ser pues nos proporciona placer y belleza. A
este grupo es al que pertenecen la pintura y la escultura, la tragedia,
la comedia y la épica. Las «artcs imitativas» son por lo tanto
aquellas artes que nos hemos acostumbrado a llamar «bellas artcsy.
_ Sin embargo, esta idea no es inatacable: 1) El concepto de «artes
imitativas» no era de ningin modo general en Grecia; en cierto
sentido era especifico de Platon y dc su discipulo Aristoteles: 2)
incluso en estos filosofos, el ambito de las «artes imitativas» no
coincidia con el de las «bellas artes», ya que por una parte no todas
las «artes imitativas» (que en la antigiiedad incluian por ejemplo a la
retorica) son «bellas».

Asi, como hemos visto, durante el periodo de la Grecia clasica,
las «beilas artes» se agrupaban junto a las artesanias y no se

12 Fjemplos de artes que depeniden de factores externos ofrecidos por Galeno son
la oratoria, la medicina y la navegacion.

29 Aristoteles, Metafisica, L 1. 981 b I18. El Politico, 1291 a 1.

31 Platon, Filebo, 55 E-56 A,

2 Aristoteles inauguro esta divisién (p. ej. Metafisica, 1. 1). Quintiliano y Galeno
la utilizaron, Cicerdn la empled en su doble divisién y Casiodoro en su triple division.
Cfr. Miiller 1.c,, ¥ K. Borinski, Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, 1, 1914, p. 30.

23 Fl término yeediiteyvia aparece tarde y rara vez, p, ej. Plutarco, Vita Pericl., 13.
Cir. H. Stuart Jones, Select Passages from Ancient Writers Hlustrative of the History of
Greek Sculpture, Londres, 1895, N. 97.

24 Aristgleles, Fisica, 199 a 15,
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aunaron formando un grupo por separado. Se pensaba que su
fundamento era que su produccién se realizaba con destreza, y que
formaba al mismo tiempo la esencia de muchas otras profesiones con
destreza; por lo tanto, el escultor no se diferenciaba en lo fundamen-
tal del carpintero. No se diferenciaban porque el oficio de artista es
mas elevado y perfecto que el de artesano. Es cierto que los griegos
diferenciaron entre aquellos oficios que eran «superiores» y otros
que eran «inferiores», pero el oficio de escultor se clasificaba junto al
del carpintero en la categoria més inferior: la razén de esto era que
ambos dominios de la produccién requerian un esfuerzo fisico —co-
sa que los griegos consideraron siempre como algo degradado. Ei
resultado de esta comprension de las artes fue un sistema de ideas y
conceptos que puede resultarnos paraddjico. Este sistema dio lugar
a: 1) una divergencia entre la valoracion del artista y la de sus obras;
2) una divergencia entre el arte y la belleza; 3) una divergencia entre
las artes visuales y la poesia. «Sucede a menudo que una obra nos
produzca placer, pero que menospreciemos a su productor», escribia
Plutarco en su vida de Pericles, ¥y la mayoria de los griegos de la
época clasica fueron sin duda partidarios de esta idea. Platdn alabo
el ideal de belleza, pero luché por degradar el arte. Y en los tiem-
pos clasicos s¢ pensaba generalmente que la poesia era un don divino,
mientras que las artes visuales son un logro puramente humano,
y en esc aspecto uno de los mas bajos. Incluso mucho mas tarde, ¢n
tiempos romanos, Horacio reflexionaria sobre si la poesia podria
considerarse en algin aspecto como un arte.

3. EL CONCEPTQ DE POESIA

Las producciones de un poeta, que nosotros consideramos que
estan aliadas a las de un pintor o arquitecto, no formaban parte del
concepto de arte que los griegos formularon?®. Estos pensaban que
la poesia estaba desprovista de los dos rasgos que son caracteristicos
del «arte»: no se trata de una produccion en el sentido material, ni se
rige completamente por leyes. No se trata del producto de unas
reglas generales, sino de ideas individuales, tampoco de la rutina,
sino dc la creatividad, ni de la destreza, sino de la inspiracién. Un
arquitecto sabe las medidas de las obras que constituiran un éxito;
puede ofrecer sus proporciones con la ayuda de datos numéricos
precisos de los que puede depender. Pero un poeta no puede hacer
referencia a ningun tipo de normas o teorias para llevar a cabo su
trabajo; puede contar sdlo con la ayuda de Apolo y las Musas. La
rutina producida por la experiencia de las generaciones pasadas

2* Bacumler, 1. c.
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significaba para los griegos la trama y la urdimbre del arte, pero
comprendian que esto seria fatal en el caso de la poesia. Por tanto,
no sélo climinaron a la poesia del arte, sino que consideraron
incluso que se trataba de su antitesis.

Por otra parte, admitian que existia una relacion entre poesia y
profecia. El escultor era un tipo de operario; el poeta, un tipo de
vate. Las actividades del primero son puramente humanas, mientras
que las del segundo estan inspiradas por los dioses. «” Evfgov #f
roinaigy, afirmaba incluso Aristoteles®®, el menos irracional y
mistico de los filosofos griegos. Es cierto que Jos griegos reconocie-
ron que las actividades de un artista visual (como por ejemplo las de
todo artesano) requerian no sOlo una destreza manual, sino también
una habilidad intelectual. Pero veian en la poesia un factor espiritual
de un nivel superior. Este orden superior, que se revelaba en la
poesia, solo podia proccder de los dioses. «El poetan, dice un filélogo
aleman, «estaba animado por un espiritu divino como si fucra el
instrumento de aquellas fuerzas que dirigen el mundo y mantienen el
orden en él, mientras que €l artista era simplemente quien conserva-
ba el f:or_)ocxmicnto heredado de sus antepasados; es cierto que este
conocimiento era originalmente un regalo de los dioses, pero se
aplicaba en igual medida al agricultor, ai carpintero, al herrero o al
carpintero de barcos»?’. .

Los griegos hicieron, sin embargo, mucho hincapié en otra
propiedad de la poesia; su habilidad para influir* en la vida espiri-
tual®®, Ellos pensaban que, generalmente, esta capacidad era irracio-
nal: s¢ pensaba que la poesia fascinaba, embrujaba y seducia las
mentes. Unos la apreciaban mucho, como si fuera casi un poder
sobrehumano; otros, como por ejemplo Platon, la condenaban por
su irracionalidad. Este era otro factor por el cual excluia a la poesia
del arte, que tiene intrinsecamente objetivos y medios diferentes. Por
otra parte, como insistia Gorgias en su Elogio de Elena, esta propie-
dad es algo comin de las palabras y acerca los poetas a los filosofos,
oradores, eruditos y a otros que utilizan también las palabras para
influir en las vidas espirituales de otras personas.

En tercer jugar, segin los antiguos toda actividad se basaba en el
conocimiento, En resumen. cosa que hasta cierto punto es incorrecto
hacer, afirmaban incluso que toda actividad es conocimiento. La

26 Aristoteles, Retdrica, 1408 b 19,

27 Schwitzer, 1. c.

* En la edicion inglesa se dice a continuacion: «..its psychagogic capacity. 1o
the Greek termy (vid, cita 28). (N. del T.) AR FapRE. 10 e

El térming yuzayeyixdy se aplicaba a menudo, p. ej. por Platén, a la oratoria

en ¢k Fedro, 261 A, y por Aristételes, al teatro en la Poética, 1450 b. 17. Otros
ejemplos se citan por H. Diels, Die Fragmente der Vorsokratiker, I 61 A 1 y 53 B4,
Cfr, Schuhl, I ., p. 33 s.
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poesia no constituia en este aspecto una excepcion. Segiin su modo
de pensar, se trataba de hecho de un conocimiento del tipo mds elevado:
llegaba hasta el mundo espiritual y se relacionaba con los seres
divinos. Se acercaba por lo tanto a la filosofia; especialmente en un
sistema como el platdnico, poeta y filosofo era algo parecido. Ade-
mas, sabiendo que la poesia trata de la expresion general de los
fendomenos, Aristdteles escribia que es «maés filosoficay que la histo-
ria??, que simplemente determina los hechos individuales. De este
modo, la poesia, aunque pertenecia (de forma comin con el arte} al
campo del conocimiento, ocupaba en ese reino un lugar diametral-
mente opuesto. No se trataba de un conocimiento «técnico» como lo
era el arte. Era algo intuitivo e irraeional, mientras que el arte se
basaba en la experiencia v en el razonamiento empirico; intentaba
expresar la esencia del ser, mientras que el arte se limitaba a los
fendmenos e intereses de la vida.

La Antigiiedad, utilizando categorias mas simples que nosotros,
entendia la relacion que el hombre mantiene con los objetos solo de
dos maneras: o bien producimos los objetos o los comprendemos
—no existe una tercera alternativa. Las artes visuales producen real-
mente objetos, pero la poesia no. Sin embargo, si la poesia no
produce objetos, entonces su funciéon real puede ser solo la de la
cognicion. Asi, las artes visuales y la poesia se hallaban en divisiones
conceptuales diferentes —en categorias de pensamiento diferentes.
Las primeras se incluian en la division de la produccion, la segunda
en la de la cognicion. Por esta razodn, las artes visuales estaban,
segin los griegos, mas proximas de los oficios manuales que de la
poesia, y la poesia mas préxima a la filosofia que a las artes
visuales.

Sefialemos un punto mas para terminar. Aristéfanes pregunta en
Las Rarnas: «;Qué es lo que debemos admirar en un poeta?» Y
responde: «Su inteligencia aguda, su sabio consejo y que haga
mejores a los ciudadanos»®®. Estas palabras indican también otra
propiedad de la poesia que para las mentes de los griegos la separa-
ba del arte visual. Pues a este ultimo se le otorgaban tareas utilita-
rias y hedonistas, pero no morales o instructivas. La actitud moral
que se sentia hacia la poesia fue muy general durante la €poca clasica
en Grecia. Era muy a menudo el Gnico punto de vista que entonces
se le aplicaba, no solo por las grandes masas, sino también por la
élite intelectual. Aristofanes no era el Gnico que defendia estas ideas:
«PfeAtiéve woreivy hacer que la gente sea mejor a través de la poesia,
era el eslogan constante de la época. Los sofistas la alababan (como
puede verse, inter alia, en el Protagoras de Platon), al igual que los

19 Aristoteles, Poética, 1451 b 5.
30 AristOfanes, Las Ranas, 1009,
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oradores {p. ej., Isocrates} y hombres como Jenofonte. Platén defen-
dié el mismo punto de vista condenando la poesia por no ser
moralmente lo bastante util*!.

Segun la conciencia de los griegos, la poesia se separaba entonces
por lo siguiente: por sus caracteristicas de vaticinio; su significado
metafisico; y sus rasgos morales e instructivos. En estas fuentes es
donde se origina la oposicion entre la poesia y el arte que a nosotros
nos es bastante extrafia.

Esta diferente comprension dcl arte y la poesia fue la que ocasio-
né que ios griegos clasificaran esos Ambitos (que nosotros nos hemos
acostumbrado a combinar en un solo grupo) bajo ribricas diferentes,
Aquello que los separaba fue sacado a luz publica y sc ocultaron las
propiedades que les eran comunes, pero puede ser que desde el punto
de vista moderno se les dé también demasiada importancia. La moder-
na concentracion de sus propiedades comunes es lo que ha hecho que se
aunen en un concepto comun. Los griegos carccian de este enfoque:
no vieron ninguna conexién entre lo que sc considera como un tipo
de oficio manual y lo que atribuian a una inspiracion divina.

Hay que sefalar, sin embargo, una reserva en lo referente al
concepto griego de poesia. Los griegos entendian la poesia de dos
modos. Uno —-que ya ha sido discutido aqui— se regia por el
contenido de la poesia, otro, por su forma. Segin el primero, la
poesia se definia como el fruto de la inspiraciéon y posee un impor-
tante contenido poético; segin el segundo, es todo aquello exprcsado
en forma dc verso. Asi, en el Gltimo caso, era suficiente que una obra
estuviera en verso para que se denominara como poesia. El concepto
formal era mucho mas tangible y, por lo tanto, se utilizaba general-
mente para definir la poesia y se aplicaba como su criterio. «La
poesiay, escribia Gorgias, «es el nombre que doy al habla que tiene
una construccién métrica»>2.

Si la poesia se comprendiera solo de este modo, coincidiria
completamente con el antiguo concepto de arte y no ofreceria por lo
tanto ningin fundamento para poder separarla de las artes visuales.
Sin embargo, csto representaba para los antiguos un examen que era
meramente externo, El peso que atribuian a la poesia se derivaba de
una comprension diferente € interna de ella. Y en eso fue en lo que se
bagaron para situarla en su esquema de conceptos. Segin escribia
Aristoteles: «El poeta es mucho mas poeta por el contenido de su
obra que por su forma métrica»??,

Esta doble construccion de la poesia obscurecié en cierto modo

3! M. Pohlenz, «Dic Anfinge der griechischen Poetik», en Nachrichten v.d.
Gesellschaft der Wissenschaften zu Géttingen, Phil-hist. Klasse, 1920, Heft 2, p. 149
sqq.

32 Gorgias, Elena, 9 Imm.

33 Aristoteles, Poética, 1451 b 27.
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¢l concepto antiguo®*. Aristdteles condend esto en su Poética:
«Incluso quienes han dado forma de verso a un tratado de medicina
o filosofia natural son denominados poetas. Sin embargo, Homero y
Empédocles no tienen nada en comun, aparte del hecho de haber
escrito ambos en verso. Asi, si sc considera de un modo adecuado
que uno es poeta, entonces el otro deberia denominarse mas bien un
filésofo natural»*s. En otro lugar escribié lo siguiente: «Herodoto
puede versificarse, pero eso no lo convertiria, sin embargo, en
poeta»®, Si la expresion «poesia» se utilizaba para referirse a los
versos, entonces —concluyé— no existia ninguna expresion en la
lengua griega que hiciera referencia a la poesia misma®’.

Al indicar csta ambigiiedad del término «poesian, Aristoteles
contribuyo a la separacion conceptual del arte de la versificacion de
la inspiracion poética®®. Durante el periodo post-aristotélico, se hizo
mas y mis comiln la idea de que la inspiraciéon no se limita necesa-
riamente al habla versificada, sino que puede aparecer también en
otros dominios de la creatividad humana.

Los griegos incluyeron ia musica junto a la poesia en la esfera de
la inspiracion exactamente desde el principio*®. Hicieron esto basan-
dose en un dobie aspecto. En primer lugar, se practicaban conjunta-
mente, pues, como ya se ha dicho antes, 1a poesia se cantaba y la
musica se vocalizaba. Segundo, existia una comunidad psicolégica
entre ambas aries. Ambas se entendian como producciones acisticas.
Existia un vinculo que era atn mis profundo. La misica y ¢l baile,
como opuestas a la arquitectura o la escultura, pueden temer un
caracter «maniaco»: pueden ser una fuente de frenesi y ¢xtasis, Esto
las separa de las artes visuales, pero las aproxima a la poesia.
Ademas, es la musica y €l baile, practicadas junto con la poesia, lo
que concede a la poesia este estado de éxtasis y susceptibilidad de
inspiracion.

Es cierto que existia una tendencia (originada probablemente con
Democrito y representada principalmente por Filodemo) que negaba
a la musica cualquier tipo importante de rol en la vida espiritual: se
afirmaba que la sola accion del sonido es fisica y que Unicamente la
palabra hablada, como expresiéon del pensamiento, puede influir en
¢l estado espiritual del hombre. Por tanto, la miusica actja fisica-
mente debido sdlo a su conexién con la poesia. No obstante, 1a idea
que predominaba era la que fue transmitida desde Platon por

34 Aristoteles sustituye la «poesia» a menudo en su terminologia en el sentido
formal de la palabra por «80cuevog Adyogn. Poética, 1449 b. 28.

35 Aristoteles, Poética, 1447 b 13.

36 Aristoteles, Poética, 1451 b 2.

37 Aristoteles, Poética, 1447 a 28 s.

38 posidonio distingue entre verso (moinua) y poesia (moinmg). Clr. Didgenes
l.aercio, 7 ¢. 60,

3% Miiller, 1, c., p. 421. Abert, 1. ¢, pp. 56-57.
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Teofrasto y Aristoteles: la masica tiene el poder de estimular y
purificar, y tiene un significado moral y metafisico igual que la
poesia*®.

Asi que, para los griegos, la poesia y la musica estaban estrecha-
mente relacionadas. La poesia y el arte visual, sin embargo, seguian
manteniéndose no solo en diferentes categorias de fenomenos, sino
cn diferentes niveles —la poesia en un nivel infinitamente superior al
de las artes visuales. Los griegos aderaban virtualmente a los poetas,
pero durante mucho tiempo no hicieron ningan tipo de diferencia
social entre un escultor y un albaiil. Cada uno era un «ystpotéyvngs
que se ganaba la vida con el trabajo manual.

La literatura griega ha dado testimonio en muchas ocasiones de
esto. Dos textos en particular lo resaltan con una fuerza notable: los
textos de Plutarco y de Luciano que se conocen muy bien. En su
Vida de Pericles, Plutarco expresd la conviccidon de que incluso
después de ver tales obras maestras como el Zeus Olimpico de Fidias,
o el Arigve Hera de Policleto, ningln joven de buena cuna desearia
ser Fidias o Policleto, porque aunque admirase estas obras, esto no
significaba en absolute que los artesanos que las realizaron fuesen
dignos de admiraciéon*!. Luciano expresé esto ain con mas fuerza.
«Supongamos que te conviertes en un Fidias o en un Policleto, y que
realizas numerosas obras maestras; todo el mundo admirara enton-
ces tu arte, pero ninguna persona razonable deseard ser como i,
porque siempre seras considerado un operario o un artesano, y te
degradaran igual que quien se gana la vida trabajando manual-
menten*2,

La actitud que se sentia hacia los poetas —especialmente hacia
uno de ellos, Homero— era radicalmente diferente. Este era sujeto
de un culto especial. Los propagadores de este culto, los rapsodas, se
encontraban en cierto sentido, en la época de Licurgo, Solén y
Pisistrato, al servicio del estado. Después del siglo 1 d. de J. C,,
Homero comenzé a ser considerado como un tedlogo, y su épica
como libros de revelacion. Antes incluso de todo esto, «durante toda
la antigiiedad pagana fue maestro de religion y por tanto, por asi
decirlo, profeta y tedlogo. No sabemos cuando fue reconocido como
un semidids. Pero de cualguier modo, Cicerdn y Estrabon testimo-
nian que le fueron rendidos honores divinos en Esmirna, Quio, Assos
y Alejandrian®?,

40 H. Abert, «Der gegenwirtige Stand der Forschung iiber die antike Musik», en
Jahrbuch der Musikhibliothek Peters, XXVIII, 1922, p. 33 s.

41 Plutarco, Vida de Pericles, 2.1.

42 Luciano, Somn. 9. Clr. K. Michalowski, «Fidjasz i Poliklet», Sprawozdania Tow.
Navk. Warsz. Wydz. I1 («Fidias y Policleto», en las Actas de la Sociedad Cientilica de
Varsovia), 1930.

43 T. Sinko, Literatura grecka (Litcratura griega), vol. I, 1931, p. 134.
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9. San Lycas, miniatura del denominado Sainte Chapelle Gospel. Paris, Bibliothéque
Nationale.
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4, EL CONCEPTO DE BELLEZA

Es un hecho reconocido que los griegos -—o para ser méas preci-
sos, el promedio de los gricgos de la época clasica— no consideraban
que la poesia fuera un arte. A nosotros nos cuesta comprender esto,
pues requiere cierta explicacion, que en.su forma mas simple es ésta:
los griegos adoptaron un punto de vista tan diferente del nuestro
porque emplearon un sistema de conceptos que era muy diferente al
nuestro. Se preguntara entonces: ;Por qué su sistema era diferente?
Pues lo era porque, en lo que se refiere a la poesia y al arte, poseian
s6lo una parte de las ideas de las que dispone el pensamiento moder-
no. Disponian sélo de las ideas que separan ambos dominios, ¥
carecian de las que los unen. Las ideas que son notables por su
ausencia fueron aquellas que el pensamiento moderno asume predo-
minantemente en todas las consideraciones del arte: el punto de vista
estético y el creativo. Cuando combinamos la poesia y el arte en un
concepto comin, tenemos una doble base para hacer esto: el punto
de vista estético reine las obras del poeta y del artista, mientras que
el punto de vista creativo hace lo mismo con sus actividades. Cuan-
do incluimos, por ejemplo, un poema y un edificio en una Gnica
categoria, esto sucede porque percibimos la belleza o el esfuerzo
creativo en ambas cosas. Sin embargo, los griegos carecian de estos
dos puntos de vista, no sélo durante la época arcaica, sino también
durante la clasica.

Los griegos tuvieron, desde luego, su concepto de belleza. Pero
no deberia imaginarse que éste jugase ningin rol importante entre
quienes crearon tanta belleza**. Durante el periodo anterior a su
historia, no asociaron sencillamente el arte con la belleza; practica-
ban el arte por consideraciones religiosas, lo apreciaban por su alto
precio y magnificencia, y disertaron solo sobre sus aspectos técnicos.
Apreciaban el oro y las piedras preciosas de una escultura mucho
mas que la belleza de su forma. {Y esto sucedié durante la época en
la que se produjeron las mejores y mas notables obras de su arte!

Es muy importante tener en cuenta que el concepto griego de
belleza —10 yaddv— diferia enormemente del nuestro, aunque la
idea moderna se derive de la antigua. El concepto griego tenia un
ambito diferente —mas amplio. Fra mas amplio puesto que abarca-
ba la ¢tica o las matematicas.

1. Bello significaba, casi siempre, «digno de reconocimiento» o

«meritorio», y s6lo una sutil sombra de significado lo separaba del

4 F. P. Chambers, Cycles of Taste: an Unacknowledged Problem in Ancient Art
and Criticism, Cambridge, 1928.
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«bien»*3. Platdn incluy6 en él a «la beileza moral» —una caracteris-
tica del earicter que nosotros excluimos escrupulosamente de las
cualidades estéticas. Aristoteles definié la belleza como «aquello que
es bueno y por tanto agradable»*®. Este concepto de belleza no
podia servir naturalmente como el vinculo que uniera las artes.

2. Los griegos discrtaron mucho sobre las proporciones que
existen en el arte, y al hacerlo utilizaron el término «s_imctria»
(ovpuetpic)*”. Este concepto parece aproximarse mas a la idea que
nosotros tenemos de belleza, pero incluso aqui surge una diferencia
esencial. Lo que los griegos apreciaban de la proporcidon no cra el
orden que se «observaban, sino ¢l que se «conocia»: éste apelaba al
intelecto y no a los sentidos. Percibian mas proporcion y belleza en
las figuras que construian les gedmetras que en las que esculpian los
escultores. La proporcidn no tenia en si misma nada que fuera
especificamente artistico; al contrario, se percibia mas bien en la
naturaleza, y en el arte en la medida en que como arte se aproxima-
ba a la naturaleza. Se reconocia en ella la «wesencia divina de las
cosas» —se suponia que era armoniosa y hermosa sOlo porque es
divina— v se apreciaba mucho mas por su divinidad que por su
belleza. La valoracion de la «simetria» tenia por tanto una tendencia
intelectual o mistica, sobre todo estética. Asi que este concepto, mds
preocupado con las matematicas y la metafisieca que con la estética,
no pudo centribuir al surgimiento de las bellas artes como una
categoria separada en sentido moderno.

Fue s6lo después de la época clasica cuando surgié un concepto
que se¢ aproximaba mas a la idea que nosotros tenemos de belleza. Se
trataba del concepto de euritmia (edpvfuia), que con el tiempo
adquirié la misma categoria que la simetria. Ambos conceptos
significaban orden, pero la simetria denotaba el orden cdsmico, ¢l
orden eterno y divino de la naturaleza, mientras que euritmia
significaba el orden sensual, visual o acastico. «Eurhythmia», afirma-
ba Vitrubio en su De architectura, «est venusta species, commodusque
in compositionibus membrorum aspectus».

La simetria hacia referencia a la belleza absoluta: la euritmia, a la
belieza del ojo o el oido. En ¢l caso de la simetria, era realmente
indiferente si era o no realmente percibida, ya que la conciencia
puede también comprenderla por un proceso de razonamiento. La
euritmia, sin embargo, esta especialmente calculada para que actie

45-Fl concepto amplio de belleza puede encontrarse en Platon, Filebo, 51
«Belleza» y «bien» difieren solo en la medida en que el bien es una cualidad de las
acciones, ¥ la belleza una cualidad de los objetos (Aristoteles. Metafisica, 1078 a 31).

46 Aristoteles, Retdrica, 1366 a 33, ta¢ olaag ovuucrplag.

47 Los conceptos de «simetria», y «euritmiax» son desarrollados por Vitruvio, De
Archit., t2. Un anélisis detallado y una exposicion competente es ofrecida por
Baeumler, le.
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sobre los sentidos perceptivos. Asi, es esta cualidad y no la simetria
la que se vincula especificamente con el arte. La simetria y la
euritmia, tal y como las comprendian los griegos, no sblo eran
diferentes, sino que eran también agudamente antagomistas entre
si*®, La naturaleza de los sentidos, al deformar lo que percibe, hace
que se tenga de la simetria una impresién que no es simétrica ——tiene
entonces que transformarse de tal modo que proporcione impresio-
nes euritmicas.

Los artistas griegos se dividieron en ¢l curso del tiempo en dos
grupos: los partidarios de la simetria, ¥ los de ia euritmia. Los
primeros artistas, especialmente los arquitectos, trabajaron de acuer-
do con los principios de la simetria e intentaron descubrir los
canoncs inmutables de la belieza, Los artistas posteriores s¢ esforza-
ron por establecer las relaciones que son hermosas a los sentidos.
Los primeros trabajadores aceptaron sélo Ia belleza absoluta, cosmi-
ca, divina y supersensorial de la simetria, y hallaron en Platon un
poderoso defensor de su arte. Las artes visuales, sin embargo,
siguieron cn general el camino de la euritmia y la corriente ilusionis-
ta. Lisipo fue el primer escultor que cruzd la linea divisoria: afirmo
que sus antepasados habian modelado la figura humana como es,
mientras que &l es el primero que 1a modela como parece ser®®.

En la antigiiedad posterior, existio una definicion bastante popu-
lar segin la cual la belleza consistia en «la proporcién que una parte
mantiene con otras partes y con el todo, siempre y cuando se
combine con matices (effypora) que sean bellos»®?. En este caso, la
belleza se comstruia no sélo sensorialmente, no sélo visualmente,
sino incluso cromaticamente. Mientras que la anterior definicion
griega de belleza habia sido una muy amplia, ésta era en cambio
muy limitada. No comprendia ni la musica ni la poesia y era, por
tanto, insuficiente para aunarlas junto con las artes visuales en un
Unico concepto.

5. EL CONCEPTO DE CREATIVIDAD

Los gricgos no carecian solo del punto de vista estético. Carecian
también de una comprension creativa del arte —este segundo factor

4® Platon (Sofista, 236 A) contrasta tag ofoag couuctping y 1d¢ Soldvaas &lvar
KaAdg.

49 Plinio, Historia Naturalis, XXXIV. 65: «(Lisipo) dicebat ab illis factos quales
essent homines, a se quales viderentur essen, Cfr. Overbeck, Die antiken Kunstguellen
zur Geschichte der bildenden Kinste bei den Griechen, 1868, N. 1508.

5% El concepto de éffygdrx se conserva en una definicion de belleza que hace San
Agustin, De civ. Dei, XXIL, 19. Omnis corporis pulchritude est partium congruentia cum
quadam coloris suavitate. CIt. B. Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichie der
dlteren Kunsttheorie, 1924,
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une la poesia con el arte visual y la musica de acuerdo con la
conciencia artistica de nuestra época.

El primner sintoma de esta carencia fue ¢l predominio de la teoria
«mimética» en las ideas griegas sobre el arte. Segan e¢sas ideas el
artista no crea sus obras sino que imita la realidad. El segundo
sintoma fue la busqueda de canones en el arte, y el culto de los
canones que pensaban que habian sido descubiertos.

No valoraban la originatidad en el arte, sino solo la perfeccidon
integral: una vez obtenido esto, habia que repetirlo sin ningdn tipo
de cambios o desviaciones. La originalidad no fue el objetivo de los
artistas griegos, aungue aparecciese en su arte, por decirlo asi, en
contra de su voluntad; se rindicron ante ella bajo la presion del
desarrollo que tuvo su modo de pensar y sentir. No obstante, como
ha indicado adecuadamene un historiador americano, durante la
época clasica impero¢ el tradicionalismo, y toda innovacion se consi-
deraba un atentado®!. Antes de Herodoto y Jenofonte, nadie habia
citado antes los nombres de los artistas®2. Incluso Aristoteles habia
afirmado que un artista deberia borrar las huellas personales que
existieran en una obra de arte’?.

La produecion artistica se entendia como algo rutinario. Los
griegos sostenian que solo aparecian en ella tres factores: material,
trabajo y forma. Los materiales utilizados en tales producciones son
regalos de la naturaleza: el trabajo no difiere del de un operario; y la
forma es, o al menos deberia ser, Ginica y eterna. El cuarto factor que
aparece en ¢l punto de vista moderno —un trabajador individual
libre y creativo— no ¢ra reconocido ¢n los primeros tiempos griegos.
Por tanto, no se hacia ningin tipo de provision para el factor
scparado de la creatividad en este concepto de la produccién. La
produccion se entendia como algo puramente rutinario, y las sensa-
ciones del espectador se entendian de forma puramente receptiva
—de estos dos modos se nego la creatividad en el dominio el arte.

Es cierto que la idea de elpeotg aparece en la teoria del arte de
Platon. Pero s6lo de un modo etimoldgico, y no material, se aproxi-
ma a la creatividad que tiene en el sentido moderno. De hecho, es
una inversion del punto de vista creativo, ya que no significa crear
siro descubrir y, en ese aspecto, no la visidén personal del artista, sino
las leyes eternas de la belleza que estan presentes en la naturaleza’®.

Dos puntos de vista predominaron entre los griegos de la época
clasica: el intelectual y ¢l receptivo. Estos enlazaban cosas que segiin
nuestras mentes se encuentran muy distantes una de otra. Toda

3! Chambers. 1. c., p. 86.
2 Plinio, Historia Naruralis, XXXV, 145.
* Aristoteles, Poética, 1460 a.
Panofsky, L c.
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actividad humana ¢s fundamentalmente un asunto de conocimiento,
y todo conocimiento es receptivo. Todas las artes estaban incluidas
bajo el encabezamiento del «conocimiento». Pero también lo estaba
virtualmente todo tipo de produccion humana intelectual: el «cono-
cimiento» era un género que incluia no so6lo las ciencias naturales y
la filosofia, sino también la virtud (a imitacion de Sdcrates), ¢l arte y
la poesia.

Dentro de este enorme grupo, ¢l arte podia y de hecho aparecio
junto a la poesia, pero este grupo comprendia también otra gran
cantidad de puntos, y en su interior el arte y la poesia se encontra-
ban en los extremos, porque mientras uno pettenecia al dominio del
conocimiento técnico, la otra pertenecia al saber mistico de los vates.

El esquema de conceptos que ha sido desarrollado aqui fue
establecido por cualesquiera de los filésofos griegos: durante la
época clasica fue propiedad comun, Se empleaba de un modo gene-
ral y servia de punto de partida de las ideas mdas avanzadas e
independientes de los fildsofos. Aparece de una forma clara incluso
en la mitologia popular, y especialmente cuando se realizé la clasifi-
cacion de las nueve musas.

Las musas, hijas de Zeus y Mnemosine, eran las patrocinadoras
de las artes: Clio era Ia musa de la historia; Euterpe, de la musica;
Talia, de la comedia: Melpomene, de la tragedia; Terpsicore, de la
danza; Erato, de la clegia; Polimnia, de la lirica; Urania, de la
astronomia y Caliope, de la retdrica y la poesia heroica,

Este grupo es surmamente caracteristico:

1. Confirma la auvsencia de un concepto general de poesia. La
lirica, elegia, comedia, tragedia y poesia heroica aparecen como
clases no relacionadas por ningin lazo comin.

2. Revela la faita absoluta de cualquier vinculo entre la poesia
y las artes visuales. El pensamiento griego percibia una conexién
mas estrecha entre la poesia y la retérica, la historia, las matemati-
cas y las ciencias naturales que entre la poesia y la pintura o
escultura.

3. Por otra parte, indica que la poesia, aunque separada del arte
visual, no cstaba desconectada de la musica o la danza; al contrario,
estaba mas estrechamente relacionada con éstas de lo que lo esta en
nuestro modermo esquema de las artes. Las musas, que no extendian
su patrocinio sobre el arte visual, patrocinaron tanto a la mosica y a
la danza como a la poesia.
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6. APATE, KATHARSIS, MIMESIS

Los griegos no lograron distinguir ni la actitud crcativa ni la
estética. No hicieron ningiin tipo de diferencia entre esta Gltima y la
actitud investigadora. La palabra «theoria» les sirvié para denotar
tanto la investigacién como la contemplacién. La contemplacion de
los objetos bellos y artisticos se pensaba que no era nada mas que
una percepcion agradable. El proceso de percepcion se entendia de
diversas formas por los filésofos {unos lo hicieren dc un modo
fisiolégico, otros de un modo puramente psicologico; unos, sensotial-
mente, otros, de nuevo con un matiz racionalista), pero en general se
pensaba que se trataba de una actividad psicologica de un tipo que
sigue siempre el mismo curso, indiferentemente de si el espectador
desea obtener un conocimiento del objeto o simplemente busca un
placer estético.

Pronto se dieron cuenta, sin embargo, que en las experiencias que
el arte producia existen, ademas de las percepciones, otros factores
de un tipo especial. Pronto se hicieron intentos para definir ¢stos
factores. Platén y Aristoteles, cuyas teorias del arte conocemos tan
bien, no fueron los primeros en este campo. Habian sido establecidas
ya teorias en el siglo Vv a. de J. C. Fueron los sofistas quienes
particularmente las desarroliaron y, hasta donde hoy puede juzgarse,
a quien mas se le debe ¢s a Gorgias.

Los primeros intentos tornaron tres direcciones. Algunos atri-
buian el cardcter espectal de estas experiencias a la ilusién; otros, a
un choque emocional; y otros incluso a la naturaleza irreal de sus
objetos. El concepto fundamental de la primera teoria fue la «apate»
o ilusion; el de la segunda, la «katharsis», o liberacion de las
emociones; y ¢l de la tercera, la «mimesisp, o imitacion. Estas tres
teorias, que habian aparecido ya en Grrecia en los tiempos arcaicos,
pucden denominarse por conveniencia las teorias apatética, catértica
y mimética.

Al parecer son muy extensas y comprenden todas las formas de
experiencia del arte, tanto de las artes visuales como de la poesia. Su
apari¢ion significa que los griegos, a pesar de todo, vieron lo que
unia estos campos. Sin embargo, esta impresion es erronea. Aunque
estas teorias se hubieran extendido con ¢l tiempo, y de hecho lo
hicieron, comprendiendo todo el Ambito de las artes, en su origen
griego no fueron concebidas en absoluto de un modo tan amplio; en
sus origenes pertenecian al ambito de la poética y describian las
reacciones que se experimentaban cuando se escuchaba la poesia,
especialmente la poesia dramatica, y su formulacion no se hizo
pensando en las artes visuales.

1. La teoria apatética o ilusionista como hoy dia se definiria,
afirmaba que el teatro actha produciendo una ilusion (drdrn): crea
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una apariencia y puede hacer que el espectador acepte esto como si
se tratara de la realidad; produce en él los sentimientos que experi-
mentaria si obscrvase realmente los sufrimientos de Edipo o Electra.
Se trata de una acciodn extraordinania, parecida a la magia, basada en
el poder seductivo que tiene la palabra hablada, por decirle asi, en un
encantamiento dei espectador. La ilusion se une aqui con la magia.
Tlusion y cncantamicnto —dnarn kai yonreia—, estas dos expresio-
nes aparecen juntas constantemente en formulaciones de esta idea’®.

Es casi cierto que fue Gorgias el primero en expresar esta idea.
En su Defensa de Elena (cuya autenticidad no se duda ya actualmen-
te) presenta la ilusion y la magia como la trama y urdimbre del
arte’®, En un fragmento conservado por Plutarco se indica la
paradoja, repetida a menudo mas tarde, scgun la cual la tragedia es
aquella obra peculiar en la que quien engafia es mas honesto que
quicn no ¢ngafia, mientras que la persona engafiada es mas sabia
que la que no lo ha sido®”. La idea dc Gorgias se repite en los
escritos de los sofistas; aparece también en las obras de otros
cscritores, con una fuerza especial en Polibio, quien emplea sus ideas
para oponer la historia y la tragedia, actuando ésta a través de las
ilusiones de la audiencia (Gix tev drarnv Qv Geduevov)®s.

Esta teoria es, sin embargo, s6lo una teoria de la poesia, especialmen-
te dc la poesia dramatica. En la cita de Gorgias, en un tratado de un
sofista desconocido, mepl diartne, en Polibio, e incluse mucho mas
tarde en Horacio y Epicteto aparecc aplicandose a la tragedia®®, Es
bastante natural; de todas las artes, el teatro es principalmente el
arte de la ilusion: mientras que el arte visual del sigio v a. de J. C. no
tenia ningunas ambiciones ilusionistas. La escultura no fue mencio-
nada nunca en lo que se refiere a su conexién con la drdrn. La
pintura es cierto que fue mencionada cn dos ocasiones: en la Defensa
de Elena, y en cl andénimo Dialexeis®®. Sin embargo, esto puede
considerarse que son solo comparacioncs, afirmaciones que guardan
sélo un parecido parcial, un paralelismo entre dos campos que de
otro modo diferirian, y no como la formacién de una clase homogé-
nea de fendmenos compuesta por la tragedia y la pintura®!.

2. La teoria catartica. En el siglo v a. de J. C. se tenia la
conviccidn popular de que la misica y la poesia —esta iltima al
menos parcialmente— crean unas emociones violentas vy extrafias

35 M. Pohlenz, L. c., p. 159 s.
Gorgias, Eiena, § 10 Imm.
37 Plutarco, De Glor. Ath. 348 ¢. (Diels, Vors. 2 11, 176 B, 23 D).
8 Polibio II, 56, I 1V. 20, 5.
3% Horacio, Ep. II, 1, 210; Epicteto L. 4, 26. Cir. Pohlenz, L. ¢, p. 161.
9 Diglexeis (Diels, 2 [L. [, §83. 3, 10).
5. Pohlenz, L. c., 177.

HISTORIA DE SEIS IDEAS 127

(ZAAbTpia w6n) en la mente, produciendo un choque (Exalnéic) y
un estado en el que la emocion y la imaginacidon superan a la razon.
En ciertas ocasiones otra idea, que tcnia un alcance mucho mas
extenso, s¢ emparejaba con esta comun conviceidn; cstas experien-
cias poderosas —especialmente las de miedo y piedad— provocan
una descarga de emociones. Y no son las emociones en si mismas,
sino su expresion lo que constituye la fuente de placer que propor-
cionan la poesia y la musica.

Esta idea aparece en la famosa definicion que Aristoteles hace de
la tragedia. Se ha indicade que se trata al parecer de un elemento
extrafio introducido e¢n la Poética®?, que pertenece a una escuela
diferente de pensamiento estético, y que Anstdtcles debe de haberlo
adoptado de pensadores anteriores. De hecho, Gorgias habia sefiala-
do ya que la accion de la poesia es como un choque emocional,
asociado con la magia e ilusiones de la poesia. Es dificil indicar, sin
embargo, quien inicid csta idea. Quizas fueron los pitagoricos, como
afirman algunos. Pues para ellos la catarsis era un concepto natural
y el superior de toda la filosofia. Segin su eslogan, la medicina
purifica el cuerpo, y la misica el alma®?. Pero también es posible,
como afirman otros®, que esta aplicacion especial del concepto
tuvicra lugar ornginalmente en cl mismo Aristdteles. Puede que asi
fuera cuando, negando a Platén (quien habia condenado la poesia
por su accion emocional, irracional) intentd defender ia poesia
dcmostrando que esta no intensifica las emociones sino que, al
contraric, las descarga. En ese caso, la teoria de una «catarsisy»
emocional realizada a través dc la pocsia seria especificamente
aristotelica; sin embargo, la teoria del choque emocional que la
poesia provocaba era méas antigua y se conocia mucho mas amplia-
mente. De cualquier modo, se trataba, no obstante, de una teoria
estrictamente de la poesia y de la masica, Ni Gorgias ni Aristoteles,
ni nadie del siglo v o incluso del 1v a. de J. C. intentd aplicarla a la
pintura o a la cscultura, y mucho menos a la arquitcctura. Porque
después de todo, jqueé era lo que éstas tenian en comin con el miedo
y la piedad, con su intensificacién o con su alivio?

3. La teoria mimética. La base de esta teoria fue la observacion
de que la produccion humana en algunas de sus divisiones no afiade
nada a la realidad, sino que crea £16wAo, representaciones irreales,
cosas ficticias, fantasmas, ilusioncs®s. En estc sentido se hablaba de

52 E. Howald, «FEine vorplatonische Kunsttheorie», en Hermes, LIV, 1, 1919.

8% 1. ¢. 203. Cfr. Aristoxeno (Diels, IL 283, 44).

84 pohlenz, L. c., 173.
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arte ilusorio-creativo (eidmAomointixnj®®. Se sabia también desde
luego que estas creaciones irreales imitaban en su mayoria las cosas
reaies. Por tanto, éstas se denominaban también miméticas (imitati-
vas). Este término se impuso finalmente y fue aceptado de modo
general, Pero la esencia del arte «mimético» que existia en las mentes
de los griegos era que producia cosas irreales. Platon decia: «Imita-
dor es aquel que produce cosas irreales»®’. No necesariamente quien
imita la realidad, y mucho menos quien la copia simplemente.

Esta teoria fue la que tuvo mas oportunidades que ninguna otra
de combinar la poesia con las artes visuales. Sin embargo, en sus
origenes no surgié como una idea independiente, sino solo ¢n
conjuncion con la teorfa de la «ilusién». No es toda «uipgnaicy, sino
s0lo la wdmatnrikn» la que representa la esencia de la poesia o de
las «bellas» artes. No basta con producir una creacion irreal; debe
producir también la ilusion de realidad. Al aparecer s6to en conjun-
cion con la teoria de la «ilusionn, la teoria de la wuiunoicy se
aplicaba igual que esta iltima sdlo a la poesia; este fue €l caso
particular de Gorgias y fue algo que ocurrié de un modo general
durante el primer periodo; posteriormente, ¢l ambito de la teoria fue
ampliado.

Al principio del periodo griego, con Gorgias y los sofistas, se
combinaron estas tres teorias: de hecho constituian los elementos de
una poeética integral: 1) la poesia produce creaciones verbales irrea-
les; 2) produce ilusiones en las mentes de los oyentes o espectadores;
3) produce un choque emocional. Sin embargo, cada una de estas
partes constituyentes de la teoria lenia un origen diferente y consti-
tuia un tema diferente. Con el curso del tiempo se separaron y se
convirtieron en tres teorias diferentes. Sus destinos ditimos fueron
diferentes. Platéon y Aristoteles aceptaron la teoria mimética, y la
secuela de su aprobacion fue de tal autoridad que hizo que las otras
dos teorias fueran abandonadas y que durante mueho tiempo predo-
minase la teoria mimética.

7. PLATON: DOS TIPOS DE POESIA

La afirmacion segin la cual los griegos no incluyeron la poesia
entre las artes puede, sin embargo, encontrar una oposicién: puede
decirse que esto no afecta al mas eminente pensador de la época
clasica, cuyas obras han sido transmitidas casi integramente a nues-
tra época. Fue Platon, después de todo, quien sefialé expresamente el
parecido que existe entre poesia y arle visual, y combind éstas en

88 Plawdn, EI Sofista, 255 BC.
57 Platon, La Republica, 599 D.
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una teoria comun de la estética —la teoria mimética, a la que ya se
ha hecho referencia.

Tal protesta no estaria, sin embargo, justificada. En primer lugar,
nuestra afirmacién se referia a las ideas del ciudadano griego medio,
y éstas diferian generalmente de las de los grandes pensadores.
Segundo, un examen detallado de los puntos de vista de Platon
demuestra que éstos no se oponian en lo fundamental a los que s¢
aceptaban comiinmente. Es cierto que Platon vinculd la poesia a las
artes visuales, especialmente en el libro décimo de La Repiiblica, donde
habla de la degradacion de las artes mimeéticas, categoria en la que
incluye a la poesia y a la pintura®®, Pero también es cierto que en
otro lugar, especialmente en el Fedro, describe la poesia como un
noble arrebato, como una inspiracion de las Musas, y por tanto no
tiene nada en comun con la imitacién o la rutina artesanal.

Puede parecer que Platon no se ponia de acuerdo consigo mismo
ficilmente que no tenia ideas firmes sobre la poesia y las relaciones
que mantenia con el arte. Pero ésta es una impresion errénea que se
produce por descuidar una consideracién que es fundamental: existe
poesia y poesia, Existe una poesia inspirada, y otra poesia artesanal.
Platon escribe en el Fedro que uno de los arrebatos a los que la
gente esta sometida proviene de las Musas: cuando éstas ejercen su
inspiracion en un hombre «hacen que su alma inspirada cree cancio-
nes y otro tipo de poesia... Pero quien sin locura divina llama a las
puertas de las Musas, confiando que a través del arte se convertira
en un buen poeta, no tiene éxilo, y la poesia del hombre sano se¢
desvanece en la nada antes que la del loco inspirado»®®. Es dificil
formular una concepcion mas vaticinadora de la poesia. Esta era una
idea griega comiin, pero nadie la expreso con mas fuerza que Platon.

Sin embargo, no todos los poetas son locos inspirados: existen
algunos que escriben versos sin intentar realizar nada que trascienda
la imitacion de la realidad, y emplean solo la rutina que provee la
artesania. Existe una poesia que surge del arrebato poético (uavial,
y otra poesia cuya composicion se realiza a través de una destreza
(téyvn) literaria. «Maniaca» o «arrebatada», la poesia forma parte
de las funciones mas elevadas del hombre, pero el verso «técnicon
equivale simplemente a las funciones de los oficios manuales. Cuan-
do en el Fedro Platon presenta una jerarquia de las almas y de las
profesiones humanas’, el poeta aparece en ella dos veces: una, e¢n
sexto lugar, colindando con los artesanos y agricultores, y otro,
clasificada bajo otro nombre, como govoikdg, ocupando el primer
lugar junto a los fildsofos, pues el govotkds no es otro que el poeta
—el elegido de las musas, el inspirado por ellas y el creador.

68 platén, La Republica, X, 602 B,
59 Platon, Fedro, 245 {traduccidn inglesa de H. N. Fowler).
¢ Platén, Fedro, 248 D.
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En ¢i Ion, Platon trata continuamente la antitesis que existe entre
poesia y arte, la inspiracion divina como el elemento esencial de la
poesia. Afirma lo siguiente: «La Musa inspira ella misma a los
hombres v después a través de estas personas inspiradas, la inspira-
cion se extiende a otros... Los buenos poetas épicos no expresan los
poemas que son bellos por medio del arte, sino como consecuencia
de un arrebato de inspiracion y posesion, e igual sucede con los
buenos poetas liricos: ...El poeta no puede nunca componer hasta
que no se siente inspirado y le ha sido arrebatada su facultad de
juzgar, habiéndole abandonado su mente.. Pues, no es a través del
arte como expresan estas cosas, sino por inspiracion divina... Es Dios
mismo quien habla y se dirige a nosotros a través de ellos... esos
bellos poemas no son ni humanos ni obra de hombres; son divinos y
obra de dioses, siendo los poetas solo los intérpretes de los dioses»”?.

En El Banguete, Platon hace que Diotima diga que existen
personas que actdan como intermediarios de los dioses y la humani-
dad, que de ellos nos traen una serie de mandatos y la gracia, y a
través de ellos ¢l arte vaticinador llega hasta el paraiso. «Quien esté

versado en estos temas, es un hombre de los dioses (Befoc dvrp):

quien lo esté en otros temnas, en algin arte u oficio manual, s s6lo
un trabajador ordinario (fdvavoogh’. De nuevo encontramos
aqui la distincion radical, tipicamente platonica, entre dos esferas de
accion: la semidivina v la puramente humana. El artista visual
pertenece sin duda alguna a esta ultima, pero ¢l poeta puede pertene-
cer a cualquiera de las dos.

Cuando Platon, en La Reptiblica, compara y hace un paralelismo
entre los poetas y los artistas visuales, no afirma simplemente una
sabida y reconocida relacién, sino que, al contrario, aproxima temas
que se encuentran muy alejados entre si; se trata de una de esas
paradojas que tanto gustaban a Platon. La intencién de la paradoja
esta clara: degrada a los poetas artesanos al nivel de los pintores
para asestar a los primeros un golpe mas aplastante, haciendo que
asciendan al mismo tiempo los poetas inspirados. Adoptd una
actitud diferente cuando trazé un paralelismo entre los cocineros y
los politicos por quienes sentia antipatia.

Para Platon, todo tipo de poesia era cognicion y, en cuanto a
esto, también lo era para los griegos en gencral. Pero la poesia
inspirada era una cognicidon a priori que tenia una existencia ideal,
‘mientras que la poesia técnica reproducia simplemente la realidad
sensorial. El caracter mimeético que tenia la poesia del segundo tipo
hizo que Platon la clasificara aproximandola mas a las bellas artes v,
en particular, a la pintura. Esta proximidad, sin embargo, era

"L Platon, Iorn 533 E-534 E (traduccién inglesa de W. R. M. Lamb).
72 Platon, Banquete, 203 A.

HISTORIA DE SEIS IDEAS 131

10. Musica mundana, Musica humana, Musica instrumentalis, miniatura francesa del
siglo xm. Florencia, Biblioteca Laurentiana.
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aplicable naturalmente solo a la realizada con un tipo de verso
inferior, y nunca a la poesia de tipo superior y vaticinadora, que no
es imitativa y, por lo tanto, no tiene parecido con la pintura. La
oposicién entre poesia y arte, es decir, entre produccion vaticinadora
y oficios manuales, fue mantenida totalmente por lo tanto en las
obras de Platon. .

La distincion fue incluso mas notable. Pues, de acuerdo con su
idea, la funcion de imitar la realidad sensorial es tan degradante que
no solo degrada las artes visuales y la poesia imitativa al nivel de la
técnica, sino que incluso sitha estos logros en el Oltimo escalafon de
la técnica, por debajo incluso del trabajo que se realiza en un
honesto oficic manual. La dcmostracion de la degradacion de las
artes miméticas se llevd a cabo en La Republica a través de un
analisis del oficic de pintor. Solo posteriormente se aplicd al poeta.
Un estudio detallado del pasaje demostrara que la comparacion de
estos dos campos no fue algo comin durante el siglo v a. de J. C,
sino que se tratd de una idea original de Platon: eompard un aspecto
de la poesia con la pintura para degradar la primera.

La division de la creatividad en dos tipos diametralmente diferen-
tes —inspirada y técnica— podia haberse aplicado también por
Platon tanto a las artes visuales como a la poesia. Pero es un rasgo
caracteristico de un pensador griego de este siglo v el no hacer tal
cosa. Que un pintor o arquitecto pudiera ser también un creador
inspirado, elegido por las musas, un artista en el sentido mas
profundo del termino era algo que trascendia todavia la esfera de la
conjetura o la posibilidad. Platon indica en El Banguete que moinoig
equivale a creatividad, por lo tanto, podia haberse utilizado en
principio para significar cualesquiera y todos los tipos de arte; pero
este nombre no se le da a las artes —se reserva sélo para la division
que se hace entrc cl verso y los tonos. Esta es la razdn de que la
aceptemos como la Unica division representativa de la creatividad,
como representativa de la verdadera mofaig’?,

Platén no ayuda solo a rcfutar, sino que provee incluso unos
argumentos que son ain mas poderosos y que sirven para apoyar la
tesis que aqui se defiende: en la Grecia arcaica y clasica la poesia no
se consideraba como arte y no se equiparaba con las artes porque se
pensaba que tenia una actividad incomparablemente superior.

8. ARISTOTELES: PRIMERA APROXIMACION
DE LA POESIA AL ARTE

La distincidbn que Platon realizd entre una poesia de un tipo
superior y otra de un tipo inferior fue rechazada, sin embargo, por

73 Platon, El Banguete, 205 B,
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Aristoteles. La teoria dcl arte que este fltimo realizd rechazaba la
poesia de tipo superior que se daba segin los dos ordenes estableci-
dos por Platon, reteniendo la de tipo inferior, cosa que también hizo
Aristoteles en su metafisica y en su teoria del conocimiento., En
metafisica, rechazd las ideas y reconocio solo las cosas materiales; en
su teoria del conocimiento rechazd el conocimiento puramente
racional en favor del conocimiento empirico; por consiguiente,
también su teoria del arte rechazd la poesia vaticinadora y retuvo la
poesia imitativa.

En la mente de este enemigo de lo irracional no habia lugar para
ninguna comprension vaticinadora de la poesia. Una vez rechazada
la posibilidad de una creacion poética inspirada, solo habia lugar
para otro tipo de poesia, la mimética. Es una coincidencia bastante
notable que la cualidad negativa que Platon atribuia a las formas
mas inferiores de la poesia, se convirtiera ahora en la propiedad
suprema de toda poesia y arte. Al no compararse ya con formas mas
elevadas, en las obras de Aristateles pierde su significado negativo,

Al ser la mimesis algo comin a toda poesia y arte, suministrd
una base para poder incluirlas en una clase tnica —la de las artes
imitativas. Ambas divisiones se fusionaron conceptualmente: el arte
visual, que comprendia la arquitectura, escultura y pintura, y el arte
acustico, que comprendia la poesia, musica y danza. Fue en las obras
de Aristoteles donde tuvo lugar por primera vez esta aproximacion.
Surgid como resultado de rechazar el concepto de poesia que habia
estado vigente antes de esa época. Y tuvo lugar en aquel nivel que se
eonsideraba inferior: el arte visual no fue elevado al nivel de la poe-
sia, sino que fue la poesia la que fue degradada al nivel de las artes
visuales.

De cualquier modo, aparecia por primera vez un género, con una
extension tal que incluia ambas divisiones excluyendo cualquier otra;
combinaba poesia y arte visual excluyendo los oficios manuales. Su
Ambito era mas o menos el de nuestras modernas «bellas artes».
Pero su contenido diferia aun: su elemento definitorio no era la
belleza, sino la imitaciéon de la naturaleza. No se trataba ya, sin
embargo, de la opinion de las grandes masas, sino de la de un
crudito que condenaba la opinidén vulgar como irracional sustitu-
yéndola con la svuya propia.

La vinculacién que realizd Aristoteles entre las artes visuales y la
poesia en una Unica categoria de artes imitativas es un hecho que el
contenido de sus obras corrobora inequivocamente. Por ejemplo, en
su Poética afirma lo siguiente: «El poeta es un imitador igual que el
pintor o cualquier otro productor de semejanzas» ’*. El mismo pensa-
miento se expresa en otras obras. como por ejemplo en su Retorica:

74 Aistoteles, Poética, 1460 b 8.
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«La imitacion satisface igualmente en las artes de la pintura, escultu-
ra y poesia»’®.

La naturaleza de la mente de Aristoteles favorecia esta unifica-
cidbn. Primero, porque sentia una aversion hacia los conceptos
irracionales, y el concepto de poesia quc se mantenia anteriormente
habia sido de ese tipo. Segundo, porque el modo de describir los
fendmenos que mas sc adecuaba a su mente, y quc €l preferia, era
describirios en categorias técnicas como actividades y productos,
aplicando estas categorias a los fenémenos naturales, y todavia mas
a la poesia. Y al describir la poesia como siempre se habian descrito
las artes visuales, la asimilé a estas nitimas.

La idea de mimesis, al convertirse en el elemento principal de la
estética dc Aristoteles, cambid hasta cierto punto de contenido. En el
pasado, habia sido la creacion de objetos 1) que son irreales y 2) que
guardan parecido con objetos reales. El primer ¢lemento cra el mas
esencial: la condena que hizo Platon del arte fue mas por ser sus
productos irreales que por ser imitativos. Pero Aristoteles hizo
cambiar esta opinién: segun él, la esencia de la poesia y el arte visual
era que son literalmentc «imitativas» —que reproducen la realidad.
Y la satisfaccion que producen se encuentra tanto en €l oyentc como
en el espectador que perciben la realidad reproducida en estas obras.

La integracion que Aristoteles realiza de las artes deja sin resol-
ver los siguientes problemas: 1) jera la imitacidn segin €l la Gnica
fuente y el Unico objetive de las artes?; 2) ;como debe interpretarse
este principio de mimesis?, o 3) {podia mantenerse completamente la
idea general que defendia la naturaleza imitativa de las artes? Estos
datos hacen quc concluyamos lo siguiente: 1) no era tan unilateral en
estos temas como piensan posteriores pensadores; 2} no entendia la
imitacion en el arte como €l resultado de una mera copia; 3) nho solo
sus sucesores, sino él mismo se dio cuenta que el concepto del arte
como imitaciéon requiere correccion o, al menos, complemcnto.

En primer lugar, aunque su concepto del arte se basaba funda-
mentalmente en la teoria mimética, tenia en cuenta, no obstante,
otros temas y consideraciones. Asi, reconocia que el placer que
producia el ritmo y la armonia’® era un factor esencial del arte,
aunque esto no tenga nada quc ver con la satisfaccion que propor-
ciona percibir el parecido entre arte y realidad. Ademas, en su teoria
de la tragedia incluia el tema de la catarsis, que se cncuentra muy
alejado de la imitacion. Su estética y su teoria de las artes eran mas
pluralistas de lo que generalmente se cree.

Incluso el conccpto mismo que Aristoteles tenia de las artes
imitativas era inconsistente. Es cierto que subray6 el factor imitativo

75 Aristoteles, Retdrica, 1378 b 5.
"8 AristGteles, Podtica, 1488 b 20.
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de las artes, pero a menudo interpretaba la imitacién de tal modo
que la convertia en la misma antitesis de la imitacién. Asi, escribe
que las artes imitan no solo acontecimientos individuales, sino
estados generales de cosas; o, también, que afirman no lo que es, sino
lo que podria ser. Esta construccion acentuaba los elementos de
imaginacion y creatividad que existian en la «mimesis». Esto no
estaba de acuerdo, desde luego, con el nombre y no era consistente
con la teoria que intentaba comprender la imitacion en las artes de
un modo literal. Por otra parte, estaba de acuerdo en efecto con la
historia del concepto. Y, ademas, preparo el camino para ¢l desarro-
llo posterior de la estética.

Puede decirse quc Aristoteles esbozd las lineas generales de
nuestro moderno concepto dcl arte con una bella arte. Pero pensd
incorrectamcnte que su sustancia era la «mimesis». Intentd corregir
el concepto, pero el resultade ha sido que su estética recuerde un
manuscrito carente de unidad y obscurecido por una superabundan-
cia de correcciones.

9. EL HELENISMG: SEGUNDA APROXIMACION
DE LA POESIA AL ARTE

La primera aproximacion de la poesia al artc visual que se
realizo en la antigiiedad fue el resultado de la separacion que se llevd
4 cabo primero parcialmente y mas tarde totalmente de la poesia
como adivinacion y de su tratamiento como arte. Platon fue el
primero en hacerlo, ¥ Aristoteles lo radicalizo.

Posteriores generaciones griegas idearon una segunda aproxima-
cion conceptual de estos dos ambitos, pero dc un modo que se
oponia a ésta: incorporandoe €l arte visnal, o al menos parte de este
arte, a la adivinacién, Esto tuvo lugar unicamente durante ¢l Hele-
nismo.

La primera aproximacion habia sido realizada con un espiritu de
sobriedad; la segunda desed ser mas profunda. La primera resuitd
del racionalismo, la segunda del irracionalismo. Pues ¢l periodo
post-Aristotélico en Grecia se caracterizd por un cambio de menta-
lidad, por una busqueda febril de clementos espirituales, creativos y
divinos —esta busqueda llegaba tan lejos que los percibia alli incluso
donde antes sélo habian sido observados un trabajo manual, una
técnica y una rutina de lo mas vulgares.

Textos no faltan que expresen esta nueva actitud: ésta pertenecia
g una época posterior durante la cual se escribid mucho, habiéndose
conservado un numero relativamente extenso de sus reliquias poste-
riores.

Asi, Dio CrisOstomos, retérico del siglo 1d. de J. C,, partidario
de la filosofia estoica, no sélo incluyd al escultor entre los sabios
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{c0o@ég) en su doceava Oracidén Olimpica, sine también entre los
adivinos (daiudviog). En la categoria de los inspirados de Platén, que
habia inchtido a poetas, filésofos y legisladores, incluia €l ahora a los
escultores. Basindose en esto realiza un dy@v, un tipo de discusion
por la que se sentia predileccion en aqueilos tiempos, en la que se
trataba la superioridad de Fidias y Homero. Y subraya ademas que
los recursos del poeta son mas perfectos, extensos y libres’’.

Quintiliano, un retérico del mismo siglo, afirmaba que aunque la
pintura es muda, puede, no obstante, afectar los sentimientos mas
personales hasta tal punto que a veces, en este aspecto’®, parece
superar a la poesia. Pausanias, geografo e historiador del siglo 1II,
escribié también que el trabajo del escultor tiene tanta inspiracién
divina (Evfzov) como el del poeta’®.

Luciano afirma, en su Suefio, que uno debe postrarse ante Fidias,
Policleto, Mirén y Praxiteles como ante los dioses que ellos crea-
ron®°.

Filostrato, pintor y autor de finales de los siglos 11 y 111, esctibio
en la introduccion de sus Eikones lo siguiente: «La sabiduria del
poeta es también un elemento decisivo para valorar el arte de pintar,
pues este tltimo contiene también sabiduria»®®.

Calistrato escribe en el sigle III, cuando describe ia Ménade de
Escopas y el Eros de Praxiteles, que los dioses inspiran no sélo a los
poetas, sino que a veces inspiran también las manos de los artistas
visuales®2. Plotino present el arte, como algo normal, de una forma
aun mas hiperbdlica y trascendental, de un modo que era incluso
superior y abstracto, que el resto de los escritores.

En todas estas afirmaciones que hicieron estos artistas y filésofos,
los predicados no eran nuevos sino que se combinaban con sujetos
con los que anteriormente no habian sido nunca asociados. La
sabiduria e inspiracion se habian atribuido inicamente a los poetas;
ellos eran los unicos que habian sido reconocidos como profetas
—como instrumentos de ios dioses. Pintores y escultores las poseian
ahora: a partir de entonces se realiza constantemente un paralelis-
mo entre poetas y artistas visuales (pintores especialmente). Hora-
cio®? afirmaba que estos Gltimos tienen los mismos derechos a la
libertad. Filostrato® afirmaba que representan también las hazafias
y caracteristicas de los héroes.

77 Dio Criséstomo, Or. 12 §44 sq. (Arn. 1 167 sq.). Ibid. §49 (I 169 Arn.), Ibid. § 69
{I 174 Arn).
7% Quintiliano, XI 3. 67 (Rad.).
7% Pausanias, II 4, 5 (ed. Hitzig).
9 Luciano, De somnio sive de vita sua, §8,
81 Filostrato, Imagines prooem., p. 294 K.
2 Calistrato, Ecphraseis, 2, p. 422 K (Sch).
&3 Horacio, Ars poet., 9-11.
* Filostrato, Imag. prooem., 294-6 K. (Recueil Milliet, 53).
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El cambio de actitud no fue, sin embargo, general. Luciano, en su
Paideia, relegd la escultura a la categoria infima de las artes®5,
Cicerén, comparando los opifices* vulgares con hombres eminentes
{optimis studiis excellentes) incluia sélo a los poetas entre estos
0ltimos. Llamaba sdrdido al arte de los arquitectos, y dejé sin
responder la cuestion de si el arte del pintor y del escultor deberia o
no incluirse en la misma categoria®®. Séneca adoptd una postura
firme negdndose a incluir a ningin artista visual —esos luxurige
ministros— dentro del ambito de las artes liberales®”. La unica
diferencia que Vitruvio pensaba que existia entre la arquitectura y
fabricar sandalias eran las grandes dificultades que presentaba la
primera®®. Esta actitud se parecia a la que en un principio se sintié
en Grecia; solo diferian en su totalidad los temas: especialmente los
romanos, que eran utilitarios y morales.

Nadie fue mas fiel al concepto tradicional que Ciceron. Segin él
(Pro Archia, 18) «Mientras que otras artes son una cuestién de
conocimiento, formulacién y técnica, la poesia depende solo del
talento innato, es producto de una actividad puramente mental,
producida por una extrafia inspiracion preternatural». Sus palabras
no desaparecieron rapidamente: incluso después de pasado un mile-
nio y medio serian citadas por escritores modernos, comenzando con
Petrarca (Invectivae, I} y Boccaccio (Genealogia deorum, XIV, 7).

No obstante, se habia producido una ruptura en la valoracion
tradicional del arte. Ademds, se trataba de una ruptura maltiple.
Segin la nueva comprension, el trabajo de un artista: 1) es un trabajo
espiritual y no puramente manual y material; 2) es por lo tanto un
trabajo individual y no un oficio manual rutinario; 3) es un trabajo
creativo, en el que la imaginacion se libera de los modelos naturales
y no imita ya simplemente la realidad; 4) es de inspiracion divina y no
el producto de un caracter puramente terrenal; 5) llega hasta la
esencia del ser y no se queda solo en sus fendémenos sensoriales.

Puede decirse que el cambio de opinion fue mis que radical.
Transformé el arte de un extremo a otro. El arte fue dotado de unas
caracteristicas humanas que le habian sido negadas: se le atribuyé
un caracter intelectual, individual y libre. Pero, al mismo tiempo, se
le atribuyeron también atributos divinos y misticos.

El objeto del arte visual, de naturaleza externa y sensorial,
comenzd a entenderse a partir de ahora de un modo interno y
espiritual. «Quien contemple la belleza fisica», dice Plotino en su

8% Lugiano, Paideia, 13.

* Es decir, artesanos. (N. del T.)

86 Ciceron, Orat, ad Brut., 2, CIr. De off. 1. 43.
57 Séncca, Ep. 88, 18

® Vitruvio, De arch., V1L 7.
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primera Enéada, «no debe profundizar demasiado en ella, sino
recordar que se trata so6lo de un parecido, de una huella, una
sombra; debe refugiarse en aquello que es sdlo un reflejo»®°. Asi, el
proceso de elevar las artes visuales al nivel de la poesia tuvo lugar
simultdneamente con la desvalorizacion del objeto natural de esas
artes.

El interés por la personalidad del artista aument6 tremenda-
mente®®. Plinio el Viejo escribid que las Gltimas obras y cuadros que
los artistas dejaban sin terminar se admiran a menudo mas que otros
por la sencilla razéon de que expresan mas rasgos distintivos de las
concegciones originales de los artistas (ipsaeque cogitationes artifi-
cium )°!. Se abandono la idea de que el arte consistia en la imitacién.
Desaparecid también el tradicionalismo en el arte. Lisipo afirmaba
que €l no era discipulo de nadie. La gente comenzd a perder el miedo
a la innovacion y, al contrario, empezd a buscar lo que era nuevo y
original. «Como la novedad contribuye a que aumente el placer»,
escribia Athenaeus, «no debemos despreciarla sino, al contrario,
dedicarle una especial atencion»®?. Las reglas que habian puesto
limites al artista fueron abandonadas. Luciano escribié lo siguiente:
«La poesia es ilimitadamente libre y Gnicamente se da a si misma
una ley: la imaginacion del poeta»®3. La poesia y el arte visual se
encontraban ahora en el mismo nivel, siendo ahora el segundo tan
libre como la primera.

Estos cambios aumentaban el valor que el arte tenia entonces
para el mundo civilizado. La pintura se hizo parte de la educacion de
la juventud. Fue en este momento cuando surgi¢ el culto por el arte
en Grecia —culto que, como hemos viste, no habia existido en
aquella época en la que su poder creativo habia alcanzado alturas
incomparables. Como consecuencia, aumentd también la categoria
social del artista: Parasios y Zeuxis hicieron fortunas, y Apeles fue,
como Tiziano, un confidente de los reyes.

No fue solo la valoracion, sino también la comprension del arte
visual la que sufridé cambios. El concepto que se tenia de este arte
diferia ahora del que estuvo en boga en la época clasica; habia
perdido su caracter impersonal y rutinario. La poesia y el arte visual
se pensaban que estaban ahora a un mismo nivel, y no coincidian
solo en el nivel mas infimo de la técnica (como en Aristoteles), sino
en ¢l superior de la creatividad.

Segin la nueva teoria del arte, el motivo psicologico mas impor-

89 Plotino, Enéada, 1. 6. 8. Clr. Panofsky, 1. c.

90 Chambers, 1. ¢, VI «Classic and Romantic Phases in Antiquity».
91 Plinio, Historia Naturalis, XXXV. 145.

92 Athenaeus, XII. 64,

93 Luciano, De Hist. Conscrib., 8. Cit. Chambers, |, c.
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tante era el concepto de imaginacion. Es natural que no fuera la
mimesis, sino la fantasia la que podia expresar ahora el nuevo punto
de vista. Filostrato escribié en su Vida de Apolonio que «la imagina-
cion de un artista es mas sabia que la imitacion»®4, y afirmaba que el
pensamiento (yvaun) «pinta y esculpe mejor que el arte del artesa-
no»®?, Otros, como por ejemplo Pseudo-Longino, autor del tratado
Sobre lo Sublime, y Horacio, comprendieron la importancia que tiene
la imaginacion y el pensamiento porque pueden hacer una libre
seleccion de la abundancia de motivos, combinarlos libremente, y
describir de un modo mas efectivo la verdad mas profunda de las cosas.

Segun los antiguos, existen una serie de artes que son mas afines
con la poesia, otras lo son menos, pero la mas proxima a la poesia
era la pintura. El vinculo existente entre pintura y poesia era su
mimetismo, su imitacién de la realidad. Finalmente, la cuestion a la
que se enfrentaban los tedricos antiguos era la siguiente: ;Cual es la
diferencia que existe entre pintura y poesia? Dio, escritor del siglo 1
llamado Crisostomo, respondid ampliamente esta cuestion (Or., XII).
Segun €, existia una diferencia cuddruple entre las artes visuales y la
poesia: 1) El artista visual crea una representacion que no se desarro-
lla en el curso del tiempo como sucede con la obra del poeta. 2)
Como no puede expresar toda idea visualmente, debe recurrir a los
simbolos. 3) Obligado como esta a luchar contra un medio resistente,
carece de la libertad que caracteriza al poeta. 4) Se entuentra
también limitado por no poder decirle a los ojos que crean lo
imposible, no puede engafiarles como engafia el poeta con el encan-
tamiento de sus palabras. Dio plante6 este problema diecisiete siglos
antes que Lessing, y ofrecid una respuesta parecida, aunque —para
el espiritu antiguo— ésta era mas extrema.

Las palabras «ut pictura pdiesis» (es decir, un poema es como
un cuadro), que conocemos tan bien, provienen de la antigua Roma.
Pocas palabras han sido citadas tanto como estas palabras de
Horacio (De arte poética, 361), y pocas han sido interpretadas de un
modo tan falso e inconsistente de acuerdo con la intencion que tenia
su autor, Horacio pensaba que existia s6lo una analogia bastante
remota entre pintura y poesia: a saber, las reacciones que la gente
siente ante la poesia son tan diversas como lo que sucede ante la
pintura: «un cuadro te encantard mas cuanto mas te acerques a él,
otro —cuanto mas te alejes... un cuadro nos gustd en una ocasion,
otro cuadro nos seguirda gustando aunque lo veamos diez veces»
(ibid.). Segun este texto de Horacio, no se indica que exista ningiin
otro parecido que sea mas profundo entre ambas artes, ni aconseja

%% Filostrato, De Vita Apoll., V1. 19.
23 Ibid.
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al poeta que emule al pintor, como gratuitamente se interpretaba en
siglos posteriores.

(Cual fue la causa del cambio? Algunos filblogos lo atribuyen a
las escuelas de filosofia —unos a una escuela, otros a otra®® La
controversia se basa, sin embargo, en una premisa que es dudosa.
Aunque ¢l cambic tenia indudablemente un significado filosofico,
ésta no era una razoén para que sus origencs se hallasen necesaria-
mente en la filosofia. Es mas probable que se produjera porgue
cambid el marco general de la mentalidad que se tuvo durante el
periodo Helenistico. Sus consecuencias fueron una serie de sintomas
peculiares que incluian un nuevo concepto de arte y su aproximacion
a la poesia. Este cambio general de actitud hallé también expresion,
casualmente, en los nuevos sistemas de filosofia. Estos nuevos siste-
mas, al igual que las nuevas ideas estéticas, fueron el resuitado de
una nueva actitud psiquica.

Los sistemas de filosofia que trataron las cuestiones del arte
fueron dos: los estoicos, que se preocupaban principalmente del
nuevo motivo psicoldgico, esto es, de la naturaleza activa y personal
de la produccion artistica, y las escuelas platonicas y neoplaténicas,
que desarrollaron un motivo metafisico que era nuevo y supremo: la
inspiracién divina de la creacién. Ambos sistemas expresaban la
nueva estética, pero cada uno reflejo un aspecto diferente.

10. LA EDAD MEDIA: NUEVA SEPARACION
DE LA POESIA Y EL ARTE

Asi fue como la estética en Grecia pasd, hacia finales de la
antigiiedad, de ideas que diferian de las nuestras a otras que eran mas
parecidas. Este parecido no fue, sin embargo, estable, y pronto
volvieron a aceptarse las anteriores concepciones del arte.

Este retroceso al pasado estaba muy relacionado con el cristia-
nismo. El espiritu del Evangelio y el ascetismo de los primeros
Padres de la Iglesia privo al arte de la importancia que gradualmente
habia disfrutado en Grecia. Una actitud moral intransigente dejaba
poco lugar a una actitud estética; la espiritualidad cristiana no podia
sentir ninguna afinidad con la belleza sensible. Esta actitud se
correspondia con la actitud que en la Grecia arcaica se sentia hacia
el arte, pero no con la Helenistica; por consiguiente, la evolucion de
las ideas se habia detenido regresandose al punto de partida®’.

Las ideas estéticas griegas tardias no desaparecieron completa-

9 E. Birmelin, «Die Kunsttheoretischen Gedanken in Philostrats Apollonios»,
en Philologus. vol, 83, 1933, 149-80, 392-414. B, Schweitzer, Mimesis und Phantasia, en
Philologus, vol. 89, 1934, 286-300.

®7 Chambers, 1. ¢, § VIL p. 111
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mente. Fueron conservadas en su forma més extrema, junto con
todo el sistema neoplatonico, en los escritos del Pseudo-Areopagita y
€jercieron por tanto, a pesar de todo, una considerable influencia en
las ideas medievales. Ademas, los escritos del Pscudo-Areopagita,
continuando el helenismo en su forma trascendental extrema, indica-
ban que la inica belleza verdadera era la bellcza suprasensual; debia
observarse en Dios y en la naturaleza que El creo, y no en et arte,
que ¢s la obra imperfecta de unas manos humanas. Por lo tanto,
aunque se hablara mucho en estos escritos de belleza, se hablaba
muy poco de arte, y si estos escritos contribuyeron a que se consoli-
dasen ciertas ideas durante la Edad Media, se traté de unas ideas
sobre la belleza y no sobre el arte.

El concepto escolastico de arte (‘ars) no se origind de los concep-
tos helenisticos, sino de los conceptos griegos arcaicos que sistemati-
zara Aristoteles. Se trataba de nuevo de un concepto tan extenso que
abarcaba todas las artes y que se derivaba no de la Podtica de
A_rist()teles (que aln en el siglo xv fue reelaborada por Scaliger, si
b_len la traduccién latina que hizo Pazzi no aparecio hasta 1536),
sino de su Fisica, Metafisica y Retdrica®®. «Arte» significaba aquella
produccidn mecanica que se realizaba seglin unas reglas. Artifex
significaba en la Edad Media el productor de cualquier tipo de
objeto, cuya forma habia pensado anteriormente. Las artesanias y el
conocimiento entraron a formar parte del ambito del arte. En este
cxtenso ambito del «arte» medieval sdlo una pequefia parte consti-
tuia lo que hoy dia denominamos arte, es decir, las bellas artes.

A este tipo de arte no le fue concedido ningiin lugar de privilegio.
No se le distinguia por sus auténticas intenciones estéticas: su rol era
inferior, y se subordinaba a objetivos religiosos. La belleza no se
buscaba en el arte®”; pues segin las ideas de la época, la belleza
podia encontrarse mas ficilmente en la naturaleza —en la creacién
divina. Las obras literarias de la Edad Media no trataron nunca el
tema de la belleza en ¢l arte. Mucho de lo que se considera como
suprecmamente bello se creé durante la Edad Media, pero surgi6
como por azar, sin prestar atencion a la belleza o al arte, a la
creatividad o a la habilidad artistica. No se traté, por lo tanto, de
algo excepcional: era la misma situacién que se observé en un
principio en Grecia. El arte habia dejado nuevamente de ser indivi-
dualista, y se regia por una serie de reglas de hermandades y
canonicas; se guiaba por la tradicion y las reglas, v no por la
originalidad.

El arte se entendia de nuevo de un modo intelectual. Pertenecia,
como se decia por entonces, al orden intelectual, y constituia el

8 Baeumler, |. c.

9 _F. P. Chambers, The Hissory of Taste. Columbia Uniy. Press, 1932: «El ideal del
operario era la dostreza, no Ja bellezan.
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habito de la mente practica. Aunque incluia las artesanias, se pensa-
ba que ia destreza manual era un factor externo y secundario respecto
a la destreza intelectual. «Perfectio artis consistit in iudicando»,
escribia Santo Tomds de Aquino, que definidé también el arte como
la ordenacion de la razdn (ordinatio rationis) «por medio de actos
humanos que ayudandose de una seric de medios dados conduce a
unos fines establecidos» %,

Las artes se dividieron siguiendo fidedignamente la antigua
formula en liberales y subordinadas, o mecanicas. Las artes liberales
eran las que se ensefiaban en las escuelas medievales: gramatica y
retorica, aritmética y geometra, logica y astronomia —o sea, lo que
nosotros entendemos como ciencias y no como artes. Lo que noso-
tros denominamos «artes» no constituian un grupo compacto, ho-
mogeneo entre las artes medievales. Al contrario —como ocurrid al
principio en Grecia— se clasificaron entre ambas clases. La musica
se hallaba entre las artes liberales, codeandose con las matematicas y
la logica, mientras que la escultura y la pintura se hallaban entre las
artes. mecanicas. Pues un musico ordenaba los sonidos en su mente
igual que un matematico ordena los nimeros, y un logico los
conceptos; la instrumentacion es una forma de expresion externa
para el musico, como lo son los nimeros para el matematico, y las
palabras para el 16gico!®!. El escultor y ¢l pintor, por otra parte,
estan obligados a trabajar con un material y a trabajar manual-
mente: su oficio cae por lo tanto dentro de la misma categoria que el
tejer o la albaiiileria. Esto constituia, por tanto, un revival del mismo
sistema de conceptos que habta estado vigente en la Grecia clasica.

La poesia, sin embargo, no se clasificaba ni entre las artes
mecanicas ni entre las liberales. No se trataba en absoluto de ningin
tipo de arte!®2. Se trataba mas bien de un tipo de oracidén que de
una confesion!?3.

1. LOS TIEMPOS MODERNOS: APROXIMACION FINAL
DE LA POESIA AL ARTE

De igual modo que el Helenismo siguié a la época clasica en
Grecia, ¢l Renacimiento significd también un cambio después de la
Edad Media. Se ha dicho, y con razdn, que el Renacimiento no
consistié en descubrir las reminiscencias de la antigiiedad, pues éstas

100 I Maritain, Arr et scolastique, 1920. Sanio Tomas, en Post. Anal. lib. 1, 1.1 a, L.

191 Maritain, . c.

102 Algo diferente sucedid con la poética: ésta sc trataba de un arte —e¢l arte de
hablar y escribir. Se la consideraba de un modo practico y sobric —como se hacia, en
ese aspecto, con todo tipo de arte en la Edad Media. Cir. Borinski, L. ¢, p. 32,

103 R. de Gourmont, Le latin mystique.
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habian sido accesibles y conocidas, sino sélo en descubrir que eran
«bellas»!%*, El arte visual se liberé de las restricciones que le impu-
sieron los fines morales y religiosos, convirtiéndosc de nuevo en el
arte por el arte, y por la belleza.

La transformacion se lievd a cabo siguiendo dos lineas. Una
seguia estrechamente la tendencia helenistica y se inspiraba directa-
mente en ella. Comenzd con Ficino en la Academia Florentina,
reapareciendo de nuevo los conceptos y toda la actitud intelectual dc
la escuela neoplatonica. El libre trabajo creativo ocupaba de nuevo
el lugar central, abandonandose cAnones y tradiciones; la individuali-
dad conquisté la rutina; la imaginacion era més importante que la
mera observacion; y la inspiraciéon asumid mayor peso que la destre-
za. Ei intelectualismo de ia Edad Media fue sustituido por una
minuciosa actitud emotiva. Mientras que durante la Edad Media se
habia producido belleza sin hacer ningan tipo de disertacién sobre el
tema, la belleza se hallaba ahora en boca de todos. El arte fue
sojuzgado y absorbido por la belleza'?s. El elemcnto de técnica y
conocimiento que contenia —y que habia constituido anteriormente
un constituyente esencial— era despreciado ahora por el ambiente
irracional de esta época, entrc el culto que se sentia por la inspira-
cion y el genio, y la oposicion a todo tipo de cnones v de reglas.

No se trataba de una actitud que asumieran sdlo los tedricos.
Mais de un artista dcl Renacimiento pensaba de un modo parecido;
Miguel Angel, por ejemplo, poseia una serie de concepciones que
comprendia su propio arte y el arte en general, coincidiendo eon las
de Plotino. Pensaban que el arte visual puede alcanzar las alturas
que en otras épocas se habia pensado que constituian el dominio
exclusivo de la poesia. El arte visual y la poesia, que sdlo reciente-
mente s¢ habia pensado que estaban separadas por un abismo, se
encontraban ahora al mismo nivel. Se daban la mano en las alturas
—como sucedié en el apogeo del Helenismo.

Durante el Renacimiento se desarrollé una segunda tendencia
parecida a ésta y que no tenia ningin claro precedente en la anti-
gliedad, una tendencia que era méas moderna en lo que a su sustancia
se refiere. La transformacidn fue aqui menos brusca; no hizo que las
bellas artes avanzaran répidamente hacia la cumbre, sino que ascen-
dieran un escaloén mas en cuanto a su jerarquia. Hizo que pasaran de
la clase de las artes mecanicas a la de las artes liberaies!°®.

Los partidarios de esta tendencia dc pensamiento no considera-
ban ya al artista como a un operario, pero tampoco se le trataba
como un vate, Se le situd junto al erudito y ambos fueron asimilados.

104 Chambers, Cyeles of Taste, § VIL
403 Chambers, The History of Taste, II, p. 29,
106 Baeumler, 1. c.
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La esencia dc las bellas artes no debe ser la inspiracion e incitacion
divinas, sino un pensamiento consciente. Por tanto, pueden incluirse
en la misma categoria junto a la ldgica, aritmética y misica.

El arquitecto y gran tedrico de arte del Renacimiento, Leon
Battista Alberti, representaba esta actitud, y Leonardo da Vinci
apenas diferia de sus ideas.

Si los escolasticos concibieron el arte sin belleza y los neoplatoni-
cos valoraron solo la beileza fuera del arte, el Renacimiento fusiond,
finalmente, la belleza con el arte. Y contrastando con las ideas de la
escuela neoplatonica, se trataba de un material y de una belleza
sensitiva sin ningin tipo de fundamentacion mistica o metafisica. Las
oposiciones que existian entre la pura técnica y la pura creatividad,
entre una comprension del trabajo del artista puramente externa y
otra puramente interna, desaparecieron.

El resultado fue la fusién del arte y de ia poesia en un tnico
concepto comun, con unas bases puramente artisticas, sin apelar al
misticismo. Las artes y la poesia se encontraron, finalmente, no en
los pinacuios divinos, sino a un nivel humano. La creacion humana
no era ni un trabajo puramente mecanico, ni una profecia sobrehu-
mana. El arte visual se separd dc las arles mecanicas y ascendid,
mieniras que la poesia descendio de las alturas de la divinidad. Y
como resultado se encontraron una junto a otra.

Situar las artes visuales entre las artes liberales no se llevé a cabo
sin que no hubiera ningin tipo de oposicién y reserva, por parte
incluso de Leonardo da Vinci. Este no tenia ningin tipo de dudas
respecto a la pintura: «La pintura se queja justamente de que no s¢
la incluya entre las artes liberales, puesto que es una verdadera hija
de la naturaleza y actua a través del ojo, el mas noble de nuestros
sentidos», No quiso aceptar que los sentidos fueran inferiores al
pensamiento, ¥ la naturaleza inferior al espiritu. Pero respecto a la
escultura, conservo totalmente la idea antigua. «No es un conoci-
miento», escribid, «o que hace que el productor sude y se canse
fisicarmente»®”, Leonardo hizo que la pintura ascendiera de jerar-
quia, pero hubo que csperar hasta que generaciones posteriores
hicieran alge parecido por la escultura y la arquitectura.

Estos cambios repercutieron en la relacién que mantenian la
poesia y las artes visuales. Ambas se encontraban a mitad de camino
entre la profecia y la técnica, en lo que a produccidn de beileza se
refiere. Pcro con Leonardo —quizas por primera vez en la historia
de la cultura europea— el lugar que ocupo la pintura fue superior al
de la poesia. Su modo de razonar fuc el siguiente: las formas
pictéricas, para el ojo —el mas noble de los sentidos—, y la poesia,

107 Leonardo, Textes choisis, Nr. 355, 379. Cfr. Maritain, I c.
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para el oido; el pnmero opera con los parecidos reales de la natura-
leza, y el segundo unicamente con palabras, Solo en los tiempos
modernos, con ¢l sentido que tenian de los hechos y las realidades,
con su gusto por lo visible y tangible, fue posible una idea semejante,
idea que en los tiempos clasicos y medievales hubiera constituido la
cumbre de la paradoja.

De todos modos, la postura estética del Renacimiento no habia
llegado atin a conceptos tales como arte, habilidad artistica, y a una
idea del artista igual a la nuestra. Esta era aun demasiado formal e
inteleetual. Los nuevos conceptos del Renacimiento lograron agru-
par las «bellas» artes, pero no consiguieron separarlas alin de un
modo consciente y claro de las artes «intelectuales», de las ciencias.
Ambos grupos estaban incluidos todavia en la categoria comin de
las «artes liberales». El aislamiento final de los fendmenos estéticos, y
con ellos tambien de los fendmenos artisticos, tuvo lugar en el siglo
XVIIL Este fue el resultado del prolongado proceso cuyo curso ha
sido esbozado aqui. El Renacimiento se inicid con la teoria tradicio-
nal que oponia la poesia y las artes. Tanto Pctrarca como Boccaccio
hicieron referencia a la idea de Cicerdn segin la cual la poesia es una
inspiracion sobrenatural, mientras que el arte se trata de una técnica.
A finales, incluso, del Quattrocento, Ficino escribié lo siguiente
(Epistolae I): «La asercion que hacemos de Platén es cierta, 1a poesia
no se deriva del arte». Sin embargo, no hubo que esperar mucho
tiempo para que se acercaran ambos ambitos. El pintor y el poeta
eran guasi fratelli, como diria mas tarde Lodovico Dolce, un escritor
del siglo siguiente. Y esto era asi porque —seguln se pensaba enton-
ces— ambos desarrollaban la misma tarea: imitar la realidad.

La idea de que la pintura posee todas las virtudes de la poesia
era aceptada ahora. Las causas de esta promocion fueron diversas: la
pintura producia en estos momentos grandes talentos y obras nota-
bles, y desarrollaba, a partir de Alberti, su propia teoria general;
tenia también de su parte las consideraciones econdmicas, porque en
estos afios econdmicamente dificiles las obras de arte demostraban
ser unas buenas inversiones; la evolucién de los conceptos hizo que
la pintura, que hasta este momento se consideraba con un oficio
rutinario, s¢ reconociese como una actividad libre y artistica; dcsapa-
recerian asi las ideas perjudiciales sobre las artes visuales.

La época del manierismo y del barroco acerco todavia mas la
pintura a la poesia. La poesia ofrecia temas a la pintura, y la pintura
ilustraba la pocsia. Un poeta de la categoria de Calderdn situd la
pintura en un lugar superior a la poesia, afirmando que era «el arte
de las artes», el mas perfecto de los logros del hombre. Esta aproxi-
macibén fomentaba que una siguiese las normas de la otra. El maes-
tro italiano de poética Scaliger queria que la poesia fuera la pintura
de los oidos (veluti aurium pictura), v el tedrico de pintura francés
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André Félibien pensaba que «un gran pintor» es quien opera como
los poetas.

En cste momento, el adventicic comentario de Horacio, «ut
pictura poésis», se convirtio en lema. Y al convertirse en lema, altero
su sentido. Se afirmaba ahora que la poesta no tiene cierta analogia
con la pintura, sino que la poesia debe tomar la pintura como
modelo. A la inversa, la pintura debe tomar la poesia como modelc.
El autor de un poema del siglo XVII sobre la pintura, Charles
Alphonse du Fresnoy, escribié lo siguiente: «Que la poesia sea como
la pintura, v que la pintura se parezca a la poesian («Ut pictura
poésis erit, similisque poési sit pictura».) Esto significaba ahora una
orden. Se trataba de una directriz no sblo para tedricos, sino tam-
bién para artistas, que servia para dirigir sus producciones. El
resultado fue que la poesia, que hasta este momento se habia
opuesto a las artes, se incluta ahora sin ningin tipo de reservas junto
a ellas; ésta aparece en todas las clasificaciones de los siglos XVI y
XVII. Aparece, entre otras, junto a la pintura, escultura y otras artes
en el sistema de las artes que Charles Batteux realizd en 1747,
sistema que disfruté de popularidad durante un par de generaciones.
El problema de incluir la poesia en la clase de las artes se resolvio
contra las opiniones de los antiguos —pero tuvo que cambiar el
concepto de arte. Y al mismo tiempo, cambié también el concepto de
poesia. Ambos conceptos diferian ahora de lo que habian sido en la
antigiedad.

12, NUEVA SEPARACION ENTRE POESIA Y PINTURA

Ya desde los tiempos de la Grecia clasica, habia sido establecido
el ambito del concepto de poesia: la poesia comprendia las obras de
Homero, asi como las de Sofocles y Pindaro. Lo que, sin embargo, se
seguia discutiendo era lo que tenian en comin estas obras, la
sustancia del concepto. Gorgias pensaba que €l {inico rasgo comin
era la forma en verso: que esto bastaba para definir la poesia. Sin
embargo, la idea que predominé fue que, al contrario, esto no
bastaba, que ademis de la forma en verso, 1a poesia se caracterizaba
también por su contenido. Aristoteles fue quien elaboro esta opinién,
no hallando, sin embargo, ninguna féormuia que tuviera una acepta-
cion universal. Esta ultima seria descubierta en cambio por Posido-
nio, un estoico del siglo 1 d. de J. C.: la poesia se caracteriza tanto
por su forma (métrica y ritmo) como por su contenido especifico.
Esta idea de la poesia persistio durante la Edad Media, adoptando la
férmula siguiente: «poésis est sciencia quae gravem et illustrem oratio-
nem claudit in metro» (Matthew de Venddme, Ars versificatoria, siglo
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XII). Por tanto, la poesia era una criatura verbal, pero con una forma
en verso y con un contenido trascendente.

El concepto de poesia estaba relativamente bien establecido. Por
supuesto, Boccaccio exigia fervor del poeta, y Chapelain {Opinion, p.
2) un tema ilustre (iflustre), un sentido alegorico, una accion util, y
que presentase las cosas «comme elles doivent étre». Pero la discusién
que existia sobre la poesia como arte, y la poesia como profecia
(furor poéticus ) carecia ahora de interés. Aristoteles habia demostra-
do ya que hay lugar tanto para el poeta-profeta como para el poeta-
artista. Batteux comprendi6 asi la poesia reuniéndola en un sistema
iinico con las bellas artes.

~ Sin embargo, no habian transcurrido veinte afios desde la apari-
cién del libro de Batteux, cuando aparecid una voz de peso que
propugnaba la importancia de su diferenciacion: era la voz de
Lessing en 1766. Este afirmaba que estas artes eran de un carcter
diverso. Especificando, la pintura era un arte espacial, y la poesia
uno, temporal; la pintura no podia representar, como hacia la poesia,
un curso de acontecimientos —podia presentar sélo escenas aisladas.
Los intentos de aproximar ambas artes eran, por tanto, errbneos
como también lo fue presentar la pintura como el modelo de la
poesia, y la poesia como el modelo de la pintura. Diderot escribio,
también, lo siguiente en esta época {en Salon, 1767): «ut poésis pictura
hon erit». Estas ideas habian sido propuestas mucho antes por Dio;
pero 1:1n'1camente ahora se les prestd atencion. Fueron, sin embargo,
los‘ teoricos quienes les prestaron atencidon mas bien que los artistas,
quienes no dejaron de pintar durante el siglo xvin y durante una
parte considerable del siglo XIX aquellas cosas que podtan ser temas
apropiados de descripcion poética; o por los poetas, quienes lucha-
ban desesperadamente por describir lo que podia haberse pintado
facilmente. Esto sélo cambié en el umbral de nuestro siglo.

A principios del siglo X1X, Schelling sostenia!®® que en toda
concepto de poesia se amplid del habla en verso, pero limitandose a Ia
las artes: existe también poesia en los paisajes naturales y en las
don innato, y el arte como una técnica que se adquiria a través de un
trabajo y aplicacion conscientes. Caracterizaba también la pocesia
como ¢l dominio del espirity, y al arte como el dominio del gusto.
Goethe pensaba de un modo parecido, y escribié lo siguiente: «Las
artes y las ciencias s¢ obtienen a través del pensamiento, pero éste no
es el caso de la poesia, ya que se trata de una cuestion de inspiracion;
¢sta no debe denominarse como arte ni como ciencia, sino comc;
genio.n («Man sollte sie weder Kunst noch Wissenschaft nennen
sondern Genius» ) ,

'9% C. N. Briistiger. Kants Asthetik und Schelli ; S
Halle, 1912, eings Kunstphilosophie, Dissert.,
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Desde la antigiiedad habian existido ya dos concepciones de la
poesia: como destreza (arte), y como profecia. Pero siempre se habia
limitado al lenguaje. Boccaccio la describié explicitamente como un
wlervor quidam exquisite inveniendi atque dicendi seu scribendi que
inpeneris». Aunque la poesia se aproximaba a la pintura, se trataba
siempre de una mera comparacion. Una segunda condicion previa de
la poesia habia sido la forma en verso. Esta condicion desaparecio en
up determinado momento. Victor Hugo (en el prefacio sus Odas,
1822) escribié lo siguiente: «El dominio de la poesia no tiene limites...
Todo tipe de obras bellas, poemas al igual que prosa... han revelado
la verdad apenas sospechada de que la poesia no consiste en la forma
de imAgenes, sino en las imagenes mismas.» El poeta André¢ Marie de
Chénier habia pensado ya antes de un modo parecido (Eiégies I, 22)
cuando distinguia entre verso y poesia: «L'art ne fait que des vers; le
coeur seul est poéten Alfred de Vigny caracterizaba la poesia, conce-
bida de un modo amplio, como «el entusiasmo cristalizado». El
concepto de poesia se amplié del habla en verso, pero limitandose a la
lirica, El filosofo Jouffroy escribid que «no existe ninguna poesia que
no sea lirica». Este concepto de poesia no se referia ya solo al arte
verbal; en este sentido, la poesia se manifiesta en composiciones
musicales y en la pintura. Habia trascendido también los limites de
las artes: existe también poesia en los paisajes naturales y en las
situaciones humanas. Este concepto es para nosotros familiar y
natural: se comprende bien, si bien es dificil de definir. El problema
se plantea mejor seglin la descripcién que hace Paul Valéry: «La
poesia es el intento de representar... a través de los recursos artisticos
del lenguaje aquellas cosas que expresan vagamente las [dgrimas, las
caricias, los besos, los suspiros, etc... El tema no puede describirse de
ningtin otro modo.»

iCuanto se ha apartado esta descripcion de las definiciones del
antiguo Posidonio, el medieval Matthew de Venddme, el renacentis-
ta Petrarca, el necclasico Chapelain! Hoy dia tenemos mas de un
concepto, pero también mas de un término: poesia, cualidad poética,
literatura.

En el siglo XIX cambio también la actitud que se tenia en las artes
visuales hacia la poesia. En ellas habia lugar para la cualidad
poética, pero sdlo en el amplio sentido nuevo. La tesis de los grandes
pintores como Bonnard y Mattise era la siguiente: ut pictura pictura.
Y la férmula correspondiente en poesia hubiera sido: ut poésis poésis.
Se trataba, en resumen, de la antitesis extrema de los siglos pasados,
especialmente del siglo XViL Esta ha sido, y sigue siendo, una de las
tendencias del arte y la poesia de nuestra época. A ésta le siguid otra
incluso. Que las artes exploten toda posibilidad, extrayendo de
donde se pueda, que intercambien cosas, siempre que el resultado sea
nuevo, individual, diferente, sorprendente. Que la poésis sea ut
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pictura, pero que también sea ut musica, ut rhetorica, ut scientia.
Los modelos pueden ser muchos; ¥y no existe razén alguna para
situaria en un lugar predominante respecto al modelo del siglo XvIII
{ poésis ut pictura, pictura ut poésis), prefiriéndolo a cualquier otro.

El resultado es que ciertas artes sirven de modelo para otras
artes, mientras que la colaboracibn entre las artes es un hecho
indiscutible. No obstante, los-antiguos sabian lo que hacian oponien-
do poesia y arte. Segun la estructura actual de los conceptos, la
poesia y las artes visuales pertenecen, es cierto, a una tnica clase; sin
embargo, constituyen dentro de esa clase las dos divisiones que estan
mas alejadas entre si; los tipos de arte mas dispares —dos polos: el
arte que presenta cosas, v el arte que presenta Unicamente simbolos
de cosas —dicho de modo mas sencillo: las artes visuales y el arte
verbal,

Agustin habia subrayado ya esta dualidad: aliter videtur pictura,
aliter videtur litterae. Fl siglo XVIII separd igualmente las bequx-arts
de las belles-lettres,

La situacion es compleja: En el presente estudio se ha considera-
do como un Unico proceso evolutivo, pero lo que realmente existe
son dos procesos diferentes: por un lado, la historia de la relacion
que las artes visuales mantienen con las artes verbales; por otro, la
historia de la relacién que el arte mantiene con la poesia, la poesia
que Valéry describié como lagrimas y caricias, y de la que Konstanty
Ildefons Galczeynski ha escrito lo siguiente: «Aquella que es mal-
dita y Onica../ La lengua que hablan los hombres santos..».

No siempre es cierto que ias ideas que han existido anteriormente
sean errores que se solucionan a lo largo del camirio. Las ideas mas
innovadoras incluyen una que considera que todas las artes forman
una sola pieza. Puede parecer, sin embargo, que esta idea no esta
totalmente justificada, y que los primeros griegos estaban mas cerca
de la verdad.

Es cierto que las artes guardan numerosos parecidos entre si,
como ocurre especialmente en el caso de la poesia y de las artes
visuales. Existen, sin embargo, una serie de diferencias fundamentales
que hacen que se encuentren todavia separadas. No son éstas, es
bastante cierto, aquelias que subrayaron los griegos. Porque no es
cierto que la poesia sea una cuestion de inspiracién mas de lo que lo
son el resto de las artes. No es cierto que la poesia requiera menos
habilidad artistica, destreza, maestria técnica. No es cierto que resulte
del esfuerzo de un caracter que sea mas individual, libre y espiritual,
Ni que esté tampoco mas predestinada a profundizar en la naturale-
za metafisica de la existencia. Ni que las artes visuales ni las demas
influyan menos el alma. Ni que tengan tampoco, oponiéndose a la
poesia, ningin tipo de significacién moral o instructiva. Ni que el
proceso creativo en ellas siga un curso diferente al de la poesia.
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Todas estas aserciones de los griegos surgen de una serie de malen-
tendidos. Descartados, sin embargo, incluso los errores que cometie-
ron respecto a la teoria de las artes, sigue existiendo, segin ellos,
gran parte de verdad que es fundamental: existen diversas clases de
arte, y esta diversidad de clases ejerce diferentes reacciones en el
espectador o en el oyente. Parecc que entre la poesia y las artes
visuales existe realmente una doble diferencia que es basica.

1. Las artes visvales presentan cosas, y la poesia unicamente
simbolos. Por tanto, el caracter de una es directo, y ¢l de la otra no;
mientras que una es siempre concreta y grafica, la otra puede y debe
operar con abstracciones. No se diferencian solo parcialmente, sino
que difieren en los mismos fundamentos de las artes —pues en
ambos casos el origen de las experiencias es diferente. En una es
principalmente la forma, en otra —el contenido. En una, el origen de
la experiencia, de la emocion y del placer es el mundo visible; la otra
no lo representa en absoluto directamente, sino que Unicamente lo
sugiere por medio de simbolos. Esa es la diferencia fundamental que
existe entre el arte visual y la poesia.

2. En lo concerniente a las mismas artes, nos encontramos
incluso con dos tipos de experiencia estética. O nos concentramos en
la obra de arte en si, en sus colores, sonidos, palabras y aconteci-
mientos que en ella se representan —o considc?ramos las asociaciones,
pensamientos y suefios que produce. En el primer caso, la obra es en
si misma el objeto directo y real de la experiencia, mientras que en el
segundo la evoca Unicamente. Podemos concentrarnos del mismo
modo ante un cuadro o un poema; sin embargo, per la naturaleza de
las cosas, cuantas mas cosas presente un arte a nuestros ojos mayor
serd nuestra concentracién, mientras gue de lo que depende, segin
otro arte, nuestra mayor o menor capacidad de sofiar es unicamente
de la cantidad de palabras que dirija al auditor o lector. El arte
visual se basa en la percepcion, el arte verbal en la imaginacion.

Estas dos diferencias son las que han hecho que fracasen los esfuerzos
que se han realizado para descubrir aquelios conceptos generales que
aunen todos los fendomenos. Estos conceptos han resultado ser
siempre demasiado limitados, dejando fuera parte de los fendémenos,
o tan amplios que han incluido fenémenos que tienen poco en
comun con el arte.



_ Capitulo cuarto
La belleza: historia del concepto*

Ld proporzionalitd solamente fa pulchritudine.
Lorenzo Ghiberti

1. LA EVOLUCION DEL CONCEPTO

Lo que en castellano moderno se denomina como bello, los griegos
lo denominaron como y@Adv y los romanos pulchrum. La palabra
latina siguié utilizdandose durante toda la época antigua y medieval,
desapareciendo, sin embargo, con el Renacimiento que la sustituyd
por una nueva palabra, bellum. Ei desarrollo de este nueve término
fuc bastante peculiar: originandose en bonum via el diminutivo
bonellum fue abreviado a bellum. En un principio, la palabra se
aplicé so6lo a mujeres y nifios; mas tarde designd tode tipo de helleza
eliminando totalmente la palabra anterior pulchrum. Ninguna lengua
moderna ha adoptado una palabra que se¢ derive de puichrum,
aunque muchas hayan adoptado la palabra bellum de un modo u
otro: los italianos y los espafioles, bello; los franceses, beau; los
ingleses, beauriful. Otras lenguas europeas poseen palabras equiva-
lentes que se han derivado de otras nativas: el aleman, schon; €l ruso,
krasseeviy; el polaco, pigkny.

Las lenguas antiguas y modernas tienen igualmente al menos dos
palabras cuyo origen es el mismo y cuya funcidn es tantc de nombre
como de adjetivo: kdAdog y kaAdos, pulchritudo y pulcher, beauty y
beautiful, bellezza y bello. De hecho se necesitan dos nombres: uno,
para significar la cualidad abstracta de la belleza, y otro, para
referirse a una cosa bella en particular. Los griegos cumplieron este

* Se agradece al editor de The Journal of Aesthetics and Art Criticism por permitir
utilizar como base de nuesira traduceion de las Secciones I-IX del presente capitulo ¢l
articulo «The Great Theory of Beauty and Its Decline», que aparecio en el vol.
XXX/ 2, pp. 165-180, Baltimorc, 1972, publicado por The American Society for
Aesthetics.
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requisito utilizando el adjetivo como nombre —z6 xkaAdv, y reservan-
do xaddog con fines abstractos. Los romanos utilizaron de forma
parecida el adjetivo pulchrum. El alemén das Schdne y el francés le
beau representan el mismo fendmeno. En resumen, la historia seman-
tica del término «belleza» ¢s la siguiente: El concepto griego de
belleza era mas amplio que el guestro, y comprendia no sélo las
cosas bellas, figuras, colores y sonidos, sino también los pensamien-
tos y costumbres bellas. En Hipias Mayor, Platon cita como ejem-
plos de belleza los caracteres y leyes bellas. Cuando en E! Banguete
hace referencia a la idea de belleza, podia iguaimente haberlo indica-
do como idea de lo bueno; ya que no era la belleza visible y audible
lo quc ahi le preocupaba.

No obstante, ya en el siglo v a. de J. C, los sofistas de Atenas
habian puesto limites al concepto original definiendo la belleza como
«lo que resulta agradable a la vista o al oido». Era natural que los
sensualistas impusieran esta limitacion. La ventaja de esta defini-
cion era que con ella se definia mejor el concepto de belleza distin-
guiéndoio del concepto de lo bueno. Al comprender un ambito tan
extenso, el efecto que desgraciadamente iba a producir era el dc la
ambigiiedad, pues el concepto antiguo que era tan extense no
desaparecio.

La definicién que los estoicos propusieron mas tarde —«aquello
que posee una proporcién apropiada y un color atractivon— era tan
limitada como la de los sofistas. Por ptra parte, cuando Plotino
escribia sobre las ciencias y virtudes bellas, utilizaba 1a palabra en el
mismo sentido que Platon. Y esta dualidad de significado ha persisti-
do hasta el presente, con la diferencia de que mientras en la época
antigua el concepto mas amplio era generalmente mas deliberado, el
que impera hoy dia es el mas limitado.

Si los griegos pasaron sin la concepcidon mdas limitada de la
belleza, fue porque disponian indudablemente de otras palabras:
oupperpia para la bellcza visible, y dpuovia para la audible, La
primera de estas expresiones seria para el escultor o el arquitecto, la
segunda, para el misico. Al pasar el tiempo, los griegos utilizaron la
belleza en el sentido mas limitado, relegando la palabra a la simetria
y la armonia a un segundo plano. Lo mismo sigui¢ sucediendo en
siglos posteriores: rara vez se utilizaron la simetria y la armonia
(aunque Copérnico las emplea).

Los pensadores medievales y modernos adoptaron el aparato
conceptual y terminologico de los antiguos, completandolo a su vez
segun sus ideas. Alberto Magno hablaba, por ejemplo, de la belleza
no solo in corporibus, sino también in essentialibus y en spiritualibus.
Los hombres del Renacimiento, por otra parte, se inclinaban por
limitar el concepto para que se adecuase Unicamente a las necesida-
des de las artes visuales: «La belleza», afirmaba Ficino, «pertenece
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mas a la vista que al oidon. Desde entonces, se han venido utilizando
todas las variantes del concepto de belleza en épocas diversas y por
turnos, seghn ha convenido,

De acuerdo con esta descripeion histérica, las teorias de la
belleza han utilizado tres concepciones diferentes.

A. Belleza en el sentido mas amplio. Este era el concepto griego
original de belleza; incluia la belleza moral y, por tanto, la ética y la
estética. Puede encontrarse una nocién parecida en ja maxima
medieval, pulchrum et perfectum idem est.

B. Belleza en sentido puramente estético. Esta nocion de belleza
comprende solo aquello que produce una experiencia estética; pero
esta categoria comprendia todo, productos mentales al igual que
colores y sonidos, Era este sentido de la palabra el que con el tiempo
se convertiria en la concepcidn basica de la belleza en la cultura
europea.

C. Belleza en sentido estético, pero limitAndose a las cosas que
se perciben por medio de la vista. Segin este sentido de la palabra,
solo la figura y el color podrian ser bellos. Los estoicos adoptaron
parcialmente este concepto de beileza. En tiempos modcrnos, su uso
se ha limitado totalmente al habla popular.

Esta mdltiple ambigiiedad de la palabra impide que haya una
comunicacion; no obstante, la situacion es mucho menos complicada
de lo que ocurre con el enorme ambito dc la diversidad de cosas que
han sido designadas como bellas.

De las tres concepciones mencionadas, la B es la mas importante
en la estética actual; ésta es la concepcion que se discute en el
presente capitulo. El primer probiema que surge cs si podemos
definir la concepcion B, y si es asi, ;como? Algunos grandes pensado-
res lo han intentado en épocas diferentes: «aquello que, ademds de
bueno, es agradable» (Aristoteles); «aquello que es agradable de perci-
birs (Tomas de Aquino); aquello que no es agradable ni por medio
de la impresion ni de los conceptos, sino que es necesario subjetiva.
mente de un modo inmediato, universal y desinteresado (Kant).

A través de los afios, han sido propuestas muchas otras definicio-
nes. Quizds el estudic mas exhaustivo del topico es el que ofrecieron
Ogden y Richards, quienes hicieron una lista en la que aparecian
dieciséis modos diferentes de utilizar la palabra bello. Su lista contie-
ne, sin embargo, muchos items notoriamente erréneos que, Como
mucho, pueden considerarse como observaciones parciales y genera-
lizaciones dudosas, pero no como definiciones.

La diferencia que existe entre definicion y teoria la indica clara-
mente Aquino en dos proposiciones. «Aquello que es agradable de
percibir» es una definicion de la belleza; «la belleza consiste en el
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-12. Orfeo y las nueve Musas, dibujo del Liber Pontificalis, ¢. 1200. Reims.

esplendor y una adecuada proporcion» es una teoria. La primera
intenta decirnos cémo reconocer la belleza, la segunda, como expli-
carla.

Los diccionarios nos ofrecen diversos sinonimos de belleza y de
sus derivados: por ejemplo, agradable, precioso, encantador, bonito,
apuesto, gracioso, atractivo, justo, hermoso, bien parecido; en fran-
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cés: grdce, agrément, charme, éclat, excellence, magnificence, merveille,
richesse. Se observarad rapidamente que estos sinénimos no son
reales, sino simpilemente palabras que ticnen un significado parecido.
Podria parecer quc, dc hecho, la belleza (concepcidn B} no tiene
ninglin sinénimo.

2. LA GRAN TEORIA

La teoria general de la belleza que se formuld ¢n tiempos antiguos
afirmaba que la belleza consiste en las proporciones de las partes,
para ser mas precisos, en las proporciones y en el ordenamiento de
las partes y en sus interrelaciones. Esto puede ilustrarse haciendo
referencia a la arquitectura: de este modo, podria decirse, que la
belieza de un portico surge del volumen, nimero y orden de las
columnas. Algo parccido sucede con la musica, con la excepcion de
que en ese caso las relaciones son temporales y no espaciales.

Esta teoria persistio durante siglos adoptando dos versiones, una
mas amplia (cualitativa), y otra mas limitada (cuantitativa). La
version mas limitada afirmaba que la belleza ha de encontrarse sdlo
en aquellos objetos cuyas partes mantengan una relacion entre si
como los nimeros pequefios: uno-a-uno, uno-a-dos, dos-a-tres, etc.

Esta teoria podria denominarse, y con razon, la Gran Teoria de
la estética europea. Han existido pocas teorias en cualquier rama de
la cultura europca que se hayan mantenido durante tanto tiempo o
que hayan merecido un reconocimiento tan grande, y son pocas las
que comprenden los diversos fenomenos de la belleza de un modo
tan comprensivo.

La Gran Teoria s¢ inicio con los pitagdricos, pero sélo en su
version mas limitada. Se basaba en la observacion de la armonia de
los sonidos: las cuerdas producen sonidos armoénicos si sus longitu-
des mantiencn la relacion dc los nimeros simples. Esta idca surgié
rapidamente de un meodo parecido en las artes visuales. Las palabras
armonia y simetrig estaban estrechamente relacionadas con la aplica-
cion de la teoria a los Ambitos del oido y la vista respectivamente.
Que pasara del primer ambito al segundo, o que se desarrollara
independientemente en estc Ultimo, es algo que no es seguro; lo
seguro es que durante el periodo clasico en Grecia, domind en
ambos.

La dnica exposicion detallada que poseemos —Los Diez Libros
sobre Arquitectura de Vitruvio— es dc una fecha mas tardia. En esa
obra, Vitruvio desarrolla la idea de que un edificio ¢s bello cuando
todas sus partes tienen las proporciones apropiadas de altura y
anchura, y de anchura y longitud, y cumplan, en general, todas las
exigencias de simetria. Vitruvio afirmaba que lo mismo que era
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verdad en escultura y pintura io era cn la naturaleza, ésta «ha creado
el cuerpo humano de tal modo que el craneo desde la barbilia a la
parte superior de la frente y al nacimiento del peto constituye una
décima parte de la longitud total del cuerpo». Segin su idea, podia
presentarse las proporciones adecuadas tanto de los edificios como
de los cuerpos humanos en términos numeéricos.

Desde los primeros tiempos, los artistas griegos pensaban que
habian descubierto las proporciones perfectas. Su pensamiento se
aceptaba, como demuestran los hechos linguisticos en musica; ciertas
melodias se consideraban como vouwt, leyes 0 normas; en las artes
visuales, ciertas proporciones se accptaron universalmente y se
consideraron como xavidv.

El mismo concepto predominé entre los filosofos. «Los pitagdri-
cos», como indica un escritor posterior, «descubrieron las propieda-
des y las relaciones dc la armonia en los niimeros». Afirmaban que
«el orden y la proporcion son bellas y adecuadas» y que, gracias a
los numeros, todo parece bello». Platon acepto este concepto, y afir-
mo que la «conservacion de la medida y la proporcidn es siempre
algo bellon, y que «la fealdad es la carencia de medida». Aristoteles
acepté también esta misma idea, afirmando que «la belleza consiste
en una magnitud vy disposicion ordenadas», y que las principales
formas de la belleza son «el orden, la proporcion y la precision»
(6piopevov). Los estoicos pensaban del mismo modo: «La belleza
del cuerpo consiste en la relacion que la proporcion de los micmbros
mantienen entre si y con el todo.» Adoptaron una idea analoga de la
belleza del alma, considerando que consistia también en la propor-
cién de sus partes. La teoria de la proporcion de la belleza fue tan
universal como duradera. Los pitagoricos y Platon en el siglo v a. de
3. C., Aristbteles en el 1v, los estoicos en el (I y Vitruvio en el §
—todos ellos la aceptaron.

Unicamente cuando la antigiicdad comenzé a declinar, esta
teotia fue sometida a una profunda critica —aunque sélo fuera de
forma parcial. Piotino afirmaba que la belleza consistia en la propor-
cién y la disposicion de sus partes, pero mantenia que no solo
consistia en esto. Si fuera asi, afirmaba, s6lo las cosas complejas
podrian ser bellas. Ademas, la bellcza de las proporciones no surge
tanto de las proporciones como del alma que se expresa a través de
elias «iluminandolas». La Gran Teoria dejo de mantenerse sin ser
sometida a critica; los argumentos de Plotino se convirtieron en
parte integral de la estética medieval, gracias, en gran parte, a
Pscudo-Dionisio, partidario cristiano en el siglo v de Plotino. En su
tratado, Nombres Divinos, ofrecié una formula concisa de esta teoria
estética dualista: Ia belleza, decia, consiste en «proporcion ¥ esplen-
dor». Esta férmula fue aceptada por los principales escolasticos del
siglo XmL. Apelando a la autoridad de Pseudo-Dionisio, Ulrich de
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Estrasburgo escribié que la belleza es consonantia cum claritate.
Invocando la misma autoridad, Aquino eseribié que «ad rationem
pulchri sive decori concurrit et claritas et debita proportio». Posterior-
mente, durante el Renacimiento, nos encontramos también con la
Academia Florentina, encabezada por Ficino, que acepta la doctrina
de Plotino y afiade la nocién de «esplendor» a la de proporcion en la
definicién de la belleza.

Este desierto de estetas que va desde Plotino hasta Ficino no
rechazé, sin embargo, la Gran Teoria, sino que simplemente la
completd y, por lo tanto, la delimité. Y durante el mismo periodo
—desde el siglo III hasta el Xv, existieron muchos mas que se adhi-
rieron a ella. Boecio fue quien mas hizo para que la teoria pasara de
los tiempos antiguos a los modernos. Adoptando la teora clasica,
afirmoé que la belleza es commensuratio partium y nada mas. A esta
definicion, San Agustin afiadid su influyente apoyo. Su texto que
mas influencia ejereid sobre ¢l tema dice lo siguiente: «Sélo la belleza
agrada; y en la belleza, las formas; y en las formas, las proporciones;
y en las proporciones, los nimeros.» Fue él, también, quien acufi6 la
venerable formulacion de la belleza; medida, forma y orden (modus,
species et ordo, asi como aequalitas numerosa o numerositas).

La opinién de Agustin y sus formulaciones de la belleza persistie-
ron durante un milenio. El gran tratado del siglo XIII conocido como
la Summa Alexandri continué su teoria de que algo es bello cuando
tiene medida, forma y orden. Refiriéndose especificamente a la
musica, Hugo de San Victor afirmaba que ésta es la consonancia de
muchos elementos que han sido unificados. En el tratado Musica
Enchiridiasis se afirmaba que «todos los ritmos son agradables, y el
movimiento ritmico surge exclusivamente del nimero». La opinion
que Robert Grosseteste aceptaba era que «toda belleza consiste en la
identidad de las proporciones». La frase pulchritudo est apta partium
coniuctio podria servir como lema de la estética medieval.

La estética del Renacimjento sostenia también que la belleza era
la armonia occultamente risultante della compositione di piu membri.
Los filosofos del Renacimiento eran mas filbsofos naturaies que
estetas, pero a partir del siglo XV, los tratados de arte, y, a partir del
XVl, la poética, estudiaron los problemas generales de estética.
Ambos apelaron a la autoridad de los antiguos: los artistas en
general, a Vitruvio, los escritores de poética, a Aristoteles. Cuando
pensaban que diferian de los pensadores medievales, se equivocaban;
la teoria general de la belleza durante el Renacimiento continud
siendo lo que habia sido durante la Edad Media, basiandose en ¢l
mismo congepto clasico.

En los mismos albores del Renacimiento, en 1435, nos encontra-
mos al arquitecto y escritor L. B. Alberti definiendo la belleza como
la armonia y buena proporcion, «la consonancia e integracion
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mutua de las partes». Alberti utilizé varias palabras latinas e italia-
nas para describir lo que queria decir —concinnitas, consensus,
conspiratio partium, consonantia, concordanza— pero todas produ-
cian el mismo efecto: la belleza depende de la disposicion armoniosa
de las partes. La Gran Teoria fue aceptada de modo general durante
gste periodo, debido en gran parte a Alberto y al gran escultor
Ghiberti, quien habia precedido realmente a Alberti afirmando que
la proporzionalitd solamente fa pulchritudine. Dos siglos mas tarde, en
los afios de declive del Renacimiento, predominando las teorias
manierista ¢ idealista, Lomazzo escribia todavia que «si algo agrada,
es porque tiene orden y proporcidon», La idea trascendio de ltalia a
Alemania, donde a principios del siglo XVI nos encontramos con
Durere quien escribe que «sin una proporcidén adecuada, mnguna
figura puede scr perfectan.

La Gran Teoria demostrd ser, en verdad, mas duradera que el
Renacimiento. A mediados del siglo xvil, Poussin afirmé que «la
idea de belleza se materializa si tiene orden, medida y forma». Lo
mismo sucede con la teoria de la arquitectura: en la cumbre del
barroco y del academicismo, ¢l gran arquitecto francés Blondel
describia todavia la belleza como un concert harmonique (1675) y
afirmaba que la armonia «es la fuente, principio y causa» de la
satisfaccion que proporciona el arte.

Lo mismo sucede con la teoria de la misica: La musica, afirmaba
Vincenzo Galilei (en 1581), es un problema de raggioni e regole. Y al
menos algunos filésofos pensaban de un modo parecido. Leibniz
afirmaba que la «musica nos encanta, aunque su belleza consista
simplemente en una correspondencia de numeros», y que «el placer
que experimenta nuestra vista cuando contempla la proporcién es de
la misma naturaleza, y lo mismo ocurre con aquello que afecta otros
sentidos».

La Gran Teoria fue finalmente sustituida en el siglo Xvii1 por la
presion que ejercieron en ¢l arte tanto la filosofia empirica como las
tendencias romanticas.

De un modo algo simplificado, podriamos decir que dominé, por
lo tanto, desde el siglo v a. de J. C. hasta el siglo xviI d. de J. C,,
inclusive. Durante esos veintidos siglos habia sido completada, sin
embargo, por ciertas tesis adicionales y habia sido sometida a ciertas
criticas; ademas, junto a ella se habian propuesto una serie de teorias
que eran esencialmente diferentes. (Mas adelante, trataré todas estas
teorias.)

El declive de la teoria tuvo lugar en el siglo XVIII, cuando se
empezO a enfocar la belleza de un modo diferente. En ¢l siglo XIx
fueron propuestas otras soluciones, pero éstas tuvieron una corta
duracion. Y en nuestro propio siglo hemos sido testigos de una crisis
que afecta no sdlo a la teoria de la belleza, sino al concepto en si.
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3. TESIS COMPLEMENTARIAS

La Gran Teoria se enunciaba generalmente junto a una serie de
otras proposiciones que hacian referencia a la naturaleza racional y
cuantitativa de la belleza, a su base metafisica, a su objetividad y a
su alto valor.

A. La primera de esas tesis —segun la cual la verdadera belleza
se percibe a través de nucstras mentes, y no por medio de nuestros
sentidos— se combinaba de una forma muy natural con la Gran
Teoria. Una breve cita del Dialogo della musica (1581) de Vincenzo
(alilei deberia bastar para ilustrar este punto: «El sentido espia
como un criado, mientras que la razbén guia y ordena» (la raggione
guida e padrone).

B. La tesis de que la belleza tiene un caracter numeérico se¢
vinculaba repetidamente con la Gran Teoria o estaba implicita en
sus formulaciones. Pertenecia a aquella parte de la tradicidén pitagd-
rica que sobrevivia todavia en Ia Edad Media. Robert Grosseteste
escribia: «La composicion y la armonia de todas las cosas compues-
tas se deriva solo de las cinco proporciones que se encuentran entre
los cuatro nameros: uno, dos, tres y cuatro.» La tradicion sobrevivio
también hasta la época del Renacimiento. En su De Sculptura,
Gauricus exclamaba «jQué gran gedmetra debe haber sido aquel que
cre6 al hombrel».

C. La tesis metafisica. A partir de sus origenes pitagoricos, la
Gran Teoria observo en los numeros y en las proporciones una
profunda ley de la naturaleza, un principio de la existencia. Segin
Teon de Esmirna, los pitagoricos creian que habian encontrado en la
musica el principio que subyace a toda la estructura del mundo.

Heraclito afirmaba que la naturaleza era una sinfonia, y que el
arte unicamente la imitaba. Platon se oponia a que se modificaran
las formas naturales por motivos artisticos, Seglin los estoicos, la
belleza del mundo era un articulo fundamental de creencia; el mundo
wes perfecto en todas sus proporciones y partes».

En Platon, la base metafisica de la Gran Teoria adopt6é una
forma idealista. A partir de entonces, existicron dos metafisieas de la
belleza; una defendia que la belleza pura existia en el cosmos, en el
mundo sensible; la otra era la metafisica platonica de las ideas (el
locus classicus donde puede verse es en El Banquete, 210, 211), Esta
ultima dio lugar a dos variantes diferentes: Platon mismo contrast6
la belleza perfecta de las ideas con la belleza imperfecta, sensorial,
mientras que Plotino pensaba que la belleza de las ideas era el
«carquetipo» de la belleza sensible.

La concepcidon metafisica de la belleza perfecta era a menudo
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reoldgica, especialmente en la tradicion cristiana. «Dios es la causa
de todo aquello que es bello», afirmaba Clemente de Alejandria.
Otro padre de la Iglesia, Atanasio, escribia: «La Creacidn, como las
palabras de un libro, muestra al Creador.» El mundo es bello porque es
la obra de Dios. Mas tarde, en los escritos medievales, la belleza
paso de ser una cualidad de {as obras divinas, a convertirse en vn
atributo de Dios mismo. Para el escolastico carolingio Alcuino,
Dios era la belleza eterna {geterna pulchritudo). En el cenit de
la escolastica, nos encontramos con la siguiente asercién de Ul-
rich de Estrasburgo: «Dios no solo es perfectamente bello y el
sumo grado de belleza, es también la causa eficiente, ejemplar y
final de toda belleza creada» (aunque es cierto que su contempo-
raneo Robert Grosseteste explicaba que cuando la belieza se predi-
ca de Dios, 1o que esto significa es que es la causa de toda belleza
creada). No existe ninguna belleza en el mundo aparte de Dios,
afirmaban los victorinos del siglo XII. En el mundo todo era bello
porque todo habia sido ordenado por Dios. La metafisica teo-
16gica no desaparecié de la teoria de la belleza durante el Renaci-
miento: «Tu rostro, Sefior, es la absoluta belleza», escribia Nicolas
de Cusa, «a la que deben su ser todas las formas de belleza». Miguel
Angel escribid: «Me gusta la belleza de la forma humana porque es
un reflejo de Dios.» Palladio recomendaba la forma del circulo con
fines arquitectonicos fundamentandose en que ésta «se presta mejor
que cualquier otra para la realizacion sensual de la unidad, infinitud,
uniformidad y justicia de Dios». Sus concepciones de la belleza (que
estan muy de acuerdo con la Gran Teoria) se vinculaban y funda-
mentaban en la religion. Pero la Gran Teoria podia manifestarse, y
de hecho asi se hizo, sin unas bases teoldgicas o metafisicas.

D. La tesis objetivista. Los fundadores de Gran Teoria, los
pitagéricos, Platon y Aristoteles, afirmaron todos que la belleza era
un rasgo objetivo de las cosas bellas; ciertas proporciones y disposi-

ciones son bellas en si mismas y no porque resulte que apelen al -

espectador o al oyente. Se excluia el relativismo: como las proporcio-
nes de las partes determinaban si algo era o no bello, no podia ser
bello en un aspecto y no serlo en otro. Y, efectivamente, el pitagdrico
Filolao afirmaba que la armonica «naturaleza del niimero» se mani-
fiesta en las cosas divinas y humanas porque ¢s un «principio del
ser». «Lo bello», escribia Platon, «no es bello por ninguna otra
causa, sino por si mismo y para siempre», «Una cosa es bella», decia
Aristoteles, «por ser en si misma deseable». Esta conviccidn fue
conservada intacta en la estética cristiana. «Me pregunto», escribia
San Agustin, «si las cosas son bellas porque agradan, o agradan
porque son bellas. Y se me respondera sin ninguna duda que agra-
dan porque son bellas». Tomas de Aquino repitio cstos sentimientos
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casi al pie de la letra: «Algo no es bello porque lo amemos, sino que
mas bien lo amamos porque es bello» Otros escolasticos mantuvie-
ron opiniones parecidas: las cosas bellas son essentialiter pulchra; la
belleza es su essentia et quidditas. Y durante €l Renacimiento s¢
expreso la misma idea: Alberti escribié que si algo es bello, 1o es por
si mismo, guasi come di se stesso propio.

E. La idea de que la belleza es un gran beneficio se hallaba
vinculada a la Gran Teoria. Todas las épocas estuvieron de acuerdo
con esto. Platon -escribié que «si la vida merece la pena vivirse, lo es
en tanto en cuanto el hombre pueda percibir la belleza»; y situo la
belleza junto a la verdad y la bondad en su triada de los valores
humanos mas importantes. En los tiempos modernos, se higerou
valoraciones parecidas. En 1431, Lorenzo Valla ¢scribia: «Quien no
alabe la belleza es ciego de alma o de cuerpo. Si ticne ojos, merece
perderlos, pues no siente que los tiene.» Castiglione, arbitro del gusto
del Renacimiento, pensaba que la belleza era «sagrada».

La tradicién eclcsiastica adopté, es cierto, otra actitud hacia la
belleza: «La belleza es vanan, leemos en los Proverbics 31:30. «Las
cosas bellas», advertia Clemente de Alejandria, «son daiiinas cuando
s¢ utilizan». Pero, por otra parte, San Agustin escribia: «Qué otras
cosas podemos amar, sino las bellas.» Las reservas que se _h|c1eroq al
respecto concernian a la belleza corporal. Pero la admiracion sel_ltlda
por la pulchritudo interior y spiritualis se extendio a la exterior y
corporalis, haciéndose por fin positivo el valor que el cristianismo y
la Edad Media daban a la beileza. )

Podria esperarse que a partir del pensamiento europeo evolucio-
narian otras dos tesis junto a la teoria clasica en el sentido de que la
belleza es la categoria clave en estética y la cualidad que define el
arte. Sin embargo, esto no sucedio. Esas tesis no podian desarroliarse
hasta que la estética se hubiera impuesto como disciplina y hubiera
evolucionado el concepto de las bellas artes. Y esto no tuvo lugar
hasta el siglo XVIIL A partir de entonces, los hombres comenzaron a
pensar que la belleza era el propdsito de las artes, lo que las
vinculaba y definia. La belieza habia sido considerada anteriormente
como una cualidad de la naturaleza mis bien que del arte.

4, RESERVAS

La universalidad y duracién de la Gran Teoria no pudo evitar
que fuera criticada y que se dudara de ella, surgiendo desviaciones.

A. Las dudas que aparecieron ¢n primer lugar hacian referencia
a la objetividad de la belleza. Un texto sofista andénimo conocido
como Dialexeis afirmaba que todo es bello y feo. Epicarmo, un
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literato cercano a los circulos sofistas, argumentaba que la cosa mas
bella del mundo para un perro es un perro, para un buey, otro buey.

En siglos posteriores, surgirian de nuevo ideas subjetivistas pareci-
das.

B. Segun Jenofonte, Socrates afirmaba que puede que la belleza
consista no en la proporcion, sino en la correspondencia que existe
entre ¢l objeto y su proposito y naturaleza. Segln esta nocion de la
belleza, puede ser bello incluso un cubo de la basura, si su disefio es
el adecuado para realizar su objetivo. Un escudo de oro, al contra-
rio, no seria bello, porque ¢l material seria inadecuado y lo haria
demasiado pesado pata su uso. Este razonamiento llevo al relativis-
mo. A

Mas extendida ¢staba la idea intermedia segiin la cual la belleza
¢s de dos clases: la belleza de la proporcion, y la belleza de lo
adecuado. Socrates fue quien hizo tal distincidn: no existen propor-
ciones que sean bellas en si mismas, y otras que lo sean por otra
causa. Los estoicos fueron también partidarios de esta idea: como
testifica Didgenes Laercio, la belleza podria ser aquello que tuviera
unas proporciones perlectas, 0 lo que fuera perfectamente adecuado
para sus objetivos; o pulchrum en sentido estricto, o decorum.

Asi, durante la época clasica se originaron dos teorias de la
belleza, es decir, la de la proporcion, y la de lo adecuado. Surgieron
también otra serie de pares de alternativas: la belleza puede ser ideal
o sensual; espiritual o corporea; simetria objetiva o, en cierto modo,
euritmia subjetiva. Estas variantes de la belleza se hicieron con el
tiempo de importancia capital, provocando, finalmente, ¢l derrum-
bamiento de la Gran Teoria.

C. En el siglo 1v, Basilio el Grande afirmé que la helieza no
consiste en la relacion (como sostenia la Gran Teoria) que existe
entre las partes del objeto, sino mas bien entre el objeto y la visién
humana. La consecuencia de esta idea no fue la aparicién de un
concepto relativista de la belleza, pero si que surgiera uno relacional.
La belleza se convirti6 asi en una relacion entre el objeto v el sujeto.
Los escolasticos del siglo X1 adoptaron este modo de pensar, y la
famosa definicién de Tomas de Aquino, pulchra sumt quae visa
plucent, hace referencia a los elementos subjetivos, a la vision y al
clemento de lo agradable.

D. Cuando los escritores adoptaron la Gran Teoria en tiempos
maodernos, el alcance que tenia era inconscientemente limitado. Para
cmpezar, existia el culto a la sutileza y a la gracia. La sutileza era el
ilcal de los manieristas, quienes ¢n su mayoria pensaban que era una
de las formas de la belleza. Cardano, sin embargo, la oponia a la
belleza (1550). Aceptaba, como los clasicos, que la belleza era simple,
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clara y sencilla, mientras que la sutileza era compleja. Pero quien
lograse desembrollarla, sostenia, descubrira que la sutileza no satisfa-
ce menos que la belleza. En representantes posteriores de esta misma
tendencia de pensamiento, como son por ejemplo Gracian y Tegau-
ro, la sutileza suplantd sencillamente a la belleza y se atribuyo su
nombre y lugar. Segun esta nueva idca, solo la sutileza era verdade-
ramente bella: existia una finesse plus belle que la beauté. Y esta
belleza superior no consistia en ninguna perfecta armonia de las
partes. Gracian llegd incluso a afirmar que la armonia surge de la
no-armonia. Esto significaba romper y vengarse de la teoria clasica.

Fl siglo XvI produjo también un grupo de escritores y artistas
que cantaron las alabanzas de la gracia (grazia). La gracia, como la
sutileza, parecia no tratarse de una cuestién de proporcién y nime-
ro. Los estetas, absortos por este nuevo valor, podian optar por
tomar posibles caminos con una via libre: o aceptar que la belleza y
la gracia eran valores indepcndientes, o reducir la primera a un
aspecto de la gracia. El primero significaria limitar la Gran Teoria,_el
segundo, rechazarla; porque si la belleza es una cuestion de gracia,
entonces el orden, la proporcion y el niimero son Iirrelevantes.

Alrededor del afio 1500, el cardenal Bembo habia propuesto otra
solucion: «La belleza», escribia, «es la gracia que surge de la propor-
cién, de lo adecuado, y de la armonia». Pero esta interpretacion, que
reducia la belleza a la gracia y viceversa, se trataba de algo excepcio-
nal. Para muchos escritores de finales del Renacimiento y manieris-
tas, 1a belleza-gracia surgia de una cierta libertad, de un descuido
incluso, de la sprezzatura, empleando la expresion de Castiglione.
Esto no estaba de acuerdo con la Gran Teoria.

E. Se tendia también a valorar la belleza de un modo mas
irracionalista. Comenzé a dudarse de la naturaleza conceptual de la
belleza, de Ia posibilidad de definirla. A Petrarca se le habia ocurridq
en cierta ocasion afirmar que la belleza era un non so ché, «Un no sé
qué». En el siglo XvI, muchos mas escritores adoptarian este tema.
La belleza deleita, afirmaba Lodovico Dolce, pero afiadia aquel é
quel non s0 ché.

La frase de Petrarca entrd a formar parte del discurso estético del
siglo XVI1, estandarizindose tanto en latin como en frances: nescio
quid y je ne sais quoi. Dominique Bouhours atribuia la frase cspecial-
mente a los italianos. Pero también la encontramos en Leibniz: los
juicios estéticos, decia, son clairs pero al mismo tiempo confus;
podemos exprcsarlos ayudandonos nicamente de ejemplos, «et au
reste il faut dire que C'est un je ne sais quoin.

F. El efecto acumulativo que todos estos cambios tuvieron fue
preparar el camino para la relativizacién y, de hecho, [a subjetiviza-
cion de la nocién de belleza. En una época en la que los artistas
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tenian, generalmente, mas que decir que los fildsofos sobre la estéti-
ca, fue ésta la mayor contribucibn que hicieron los filosofos. La
nueva tendencia fue inaugurada por Giordano Bruno, escribiende lo
siguiente: «Nada es absolutamente bello, si una cosa es bella, 1o es en
relacion a algo.» Pero esta idea la expresd en una obra menor, y no
existe ninguna evidencia de quc ejerciera ningin tipo de influencia.

En una generacion posterior, encontramos una idea parecida en
una carta de Descartes: «La belleza», escribia, «no significa otra cosa
que la relacion que nuestro juicio mantiene con un objeton. Procedid
después a describir esa relacion siguiendo en su mayor parte el
proceso que Pavloy indicd sobre el reflejo condicionado. Pero la idea
fue limitada de nucvo al pequefio circulo de sus correspondientes,
pues Descartes pensaba que el problema no podia tratarse de un
modo cientifico.

Sin embargo, muchos de los principales filosofos del siglo XVII
compartian su opinion: Pascal afirmé que la costumbre determinaba
aquello que habia de considerarse como bello; Spinoza, que si nos
hubieran creado de un modo diferente, pensariamos que son bellas
las cosas feas y viceversa; y Hobbes, que lo que consideramos bello
depcnde de la educacion, la experiencia, la memoria y la imaginacién
que hemos recibido. Estas ideas no trascendieron durante mucho
tiempo los circulos artisticos y literarios. Pero por fin, en 1673 y de
nuevo en 1683, nos encontrames que ¢l gran arquitecto francés
Claude Perrault afirma su convencimiento de que la belleza es
basicamente una cuestidn de asociaciones. Durante dos mil afios,
afirmaba Perrault, se pens6 que ciertas proporciones eran objetiva y
absolutamente bellas, pero nos gustan simplemente porque estamos
acostumbrados a ellas.

5. OTRAS TEORIAS

Surgieron también otras teorias junto a la Gran Teorta, pero
durante dos mil aflos ninguna de ellas pretendié reemplazarla, solo
completarla. Citamos a continuacién algunas a titulo de ejemplo:

A. La belleza consiste ¢n la unidad de la diversidad. Esta era la
idea que mas se acercaba a Ia Gran Teoria, y podria considerarse
crroneamente que es una variante de ella. La unidad no implica, sin
vmbargo, necesariamente ninguna disposicidén o proporciones espe-
ciales, Unidad y diversidad eran generalmente temas fundamentales
del pensamiento griego, pero no de la estética. Su aplicacion a este
campo se hizo gracias al trabajo que realizaron los primeros filasofos
medievales. Juan Escoto Erigena, por ejemplo, afirmaba que la
helleza del mundo consiste en una armonia que esti hecha ex
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diversis generibus variisque formis que se reUnen en una «unidad
inefablex. En siglos posteriores, esta concepcion de la belleza apare-
ci¢ periodicamente, pero no fue aceptada de forma comin hasta el
siglo XIX, degenerando, sin embargo, en un cierto tipo de eslogan.

B. La belleza consiste en la perfeccion. La perfectio era una de
las nociones favoritas de la Edad Media, y tenia relacidon no so6lo con
la belleza, sino también con ia verdad y el bien. Santo Tomas la
empled especialmente en lo relacionado con el arte: Imago dicitur
pulchra si perfecte representat rem. Los tedricos del Renacimiento
razonaban de un modo parecido. El tratado de poética (1579) de
Viperano contenia la frase siguiente: «Como Platon, ilamo perfecto
al poema cuya construccion es perfecta y completa; y cuya belleza y
perfeccion son idéntieas (pulchrum et perfectum idem est)» Esta
teoria fue absorbida rapidamente por la Gran Teoria: se asumia
como perfecto todo aquello que tuviera una disposicidn adecuada y
unas proporciones claras. Hasta el siglo XVvIIi, la teoria de la perfec-
¢ién no logrd tener una propia vida independiente.

C. La belleza consiste en la adecuacidon de las cosas con su
objetivo. Todo aquello que es aptum y decorum, adecuado y atracti-
vo, es bello. Esta idea sc mantenia como un complemento de la
teoria principal; hubo que esperar hasta el siglo XvII para que los
clasicistas 1a adoptasen bajo el nombre de bienséance; solo entonces
logrd hacerse independiente.

D. La belleza es una manifestacion de las ideas del arquetipo,
del modelo eterno, de la perfeccion mas elevada, del absoluto; ésta
fue la idea que adoptaron Plotino, Pseudo-Dionisio y Alberto Mag-
no. En alguna ocasion se la reconocid de un modo considerable. Sin
embargo, no intentaba sustituir a la Gran Teoria, sino mas bien
complementarla, explicarla.

E. La belleza es una expresion de la psique, de la forma interna,
tal y como la denominaba Plotino. Segin esta teoria, solo el espiritu
es verdaderamente bello; y las cosas materiales son bellas sélo en
tanto en cuanto estan infundidas de espiritu. El termino «expresiony,
no fue establecido de hecho hasta el siglo XvIL Fl pintor Charles Le
Brua fue probablemente el primero que publicé un libro sobre el
tema; pero empled la palabra con una cierta diferencia signifieando
la apariencia caracteristica que tienen las cosas y la gente. La idea de
belleza como expresion de las emociones surgid sélo en el siglo XVIIL

F. La belleza se halla en la moderacién. Durero fue quien le dio
su formulacion clasica: Zu viel und zu wenig verderben alle Ding. Siglo
y medio mas tarde, el tedrico francés de arte du Fresnoy afirmaba,
haciendo incluso mas hincapié, que la belleza «se encuentra en medio
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de dos extremosy. Esta idea la tomob de Aristoteles, quien la empled
en Fqlacmn con la bondad moral, no con la belleza; su uso en sentido
estético fue una innovacion del siglo XviL La nocién de belleza
como moderacién no era un concepto independiente sino, mas bien
una formulacion espeeial de la Gran Teora. ’

G. La belleza consiste en la metafora. Segln esta teoria, toda
belleza surgia de la metafora, del parlar figurato, existian, se di;cutia
tantas_glases de arte como elases de metaforas. Esta nocion, qué
aparecio en el siglo XVII, fue obra del manierismo literario, especial-
mente de Emanuel Tesauro. Se trataba de una idea original que

podia haber competido quizas con Ia Gran Teoria de un modo mas
efectivo que cualquier otra.

6. LA CRISIS DE LA GRAN TEORIA

Aunque la Gran Teoria fue la concepcién de belleza que imperd
durante dos mil afios, no resultaba extrafio que se hicieran reservas
al respecto. Se le criticaba el principio central, segin el cual la belleza
consiste en la proporeion y disposicion arménicas, o aquellas doctri-
nas asociadas, como por ¢jemplo la objetividad, racionalidad o el
caraeter numérico de la belleza, sus bases metafisicas, o el lugar que
ocupa en la cumbre de la jerarquia de valores. Casi todas estas
reservas se llevaron a cabo por primera vez en los tiempos antiguos;
durante el siglo XVI11, se habian hecho frecuentes y lo suficientemente
mordaf:es COmMO para provocar una crisis.

,g,(?orno sucedid esto? Basicamente porque los gustos habian
cambiado. El arte y la literatura del barroco tardio ¥y mas tarde el
romantieo, habian hecho su aparicién y habian ganado partidarios.
Ampas diferian completamente del arte clasico. Pero el arte clasico
habia elaborado la base de la Gran Teoria, que dejo de ser pertinen-
le porque era dificil de reconciliar con las corrientes de! momento.

Los defectos que no habian sido observados anteriormente comenza-
ron a aparecer.

A. Las causas de la crisis deben buscarse tanto en la filosofia
como en el arte, en el empirismo de los fildsofos y en el romanticis-
o de los artistas de la época. La misma tendencia se desarrollé en
OIros paises, pero se concentro especialmente en Inglaterra {entre los
psicologos y periodistas filosdficamente orientados) y en Alemania
fentre los filosofos y escritores prerromanticos). Los escritores ingle-
scs, encabezados por Addison, pensaban que habian sido los prime-
ros en derrocar el antiguo concepto de belleza, obteniendo asi algo
totalmente nuevo. En esto se equivocaban, porque tenian predeceso-
res. La innovacion que elios estaban llevando a cabo puede reducirse
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a tres puntos esenciales. Primero, las criticas que hacian los filésofos
se estaban aceptando por periodistas como Addison, obteniendo asi
una audiencia mas amplia de un modo mas efectivo. Segundo, los
filosofos estaban superando ahora la aversion que sentian contra el
estudio de fenémenos subjetivos. Y tercero, las investigaciones psico-
l6gicas acerca de la reaccion del hombre hacia la belleza se estaban
realizando ahora de un modo mas o menos continuo. La Inglaterra
del siglo XVIII produjo en cada generacién obras notables en este
campo: Addison, en 1712, Hutcheson, en 1725, Hume, en 1739,
Burke, en 1756, Gerard, en 1759, Home, en 1762, Alison, en 1790,
Smith, en 1796, y Payne Knight, en 1805.

La belleza, decian estos escritores, no consistia e¢n ningan tipo
especial de proporcion o disposicion de sus partes —como demostra-
ba la experiencia cotidiana. Los romanticos llegaron incluso mas
lejos, afirmando que la belleza consiste realmente en la ausencia de
regularidad, en la vitalidad, lo pintoresco y la plenitud, asi como en
la expresion de las emociones, que tienen poco que ver con la
proporcién. Las actitudes que se tenian hacia la belleza no cambia-
ron tanto sino que se invirtieron; la Gran Teoria parecia estar ahora
peleada con el arte y la experiencia.

B. Estos criticos def siglo XvIII pueden dividirsc en dos grupos.
El primer grupo defendia que la belleza es algo tan evasivo que
teorizar sobre ella resulta un sin-sentido. La frase de Petrarca non so
ché. especialmente en su version francesa je ne sais quoi, estaba ahora
en boca de muchos e incluia a filésofos como Leibniz y Montes-
quieu.

El segundo grupo de criticos, que fue posterior, mas numeroso ¢
influyente que ¢l primero, especiaimente en Gran Bretaiia, atacd el
concepto objetivista de la belleza que habia constituido durante
siglos la base de todo pensamiento sobre el tema. La belleza, afirma-
ban, es simplemente una impresion subjetiva. «La palabra belleza se
considera que es la idea que surge en nosotros», escribia Hutcheson.
Y de nuevo: «La belleza... denota realmente la percepcion de una
mente» Hume afirmaba algo parecido: «La belleza no es ninguna
cualidad de las cosas en si mismas. Existe en la mente que las
contempla, y cada mente percibe una belleza diferente.» Y Home:
«La misma concepcion de la belleza hace referencia a un perceptor.»
Las proporciones tienen que medirse, mientras que la belleza es algo
que sentimos directa y espontaneamente sin hacer ningon tipo de
calculos.

C. Antes de todo esto, muchos criticos moderados como Hut-
cheson (y antes de él, Perrault) solo habian afirmado que no toda
belleza es objetiva, que existe tanto una belleza intrinseca (original),
como una belleza relativa (comparativa), o (como habia dicho Crou-
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'4. La Filosofla y las Artes Liberales, grabado en madera del pri ibro i
‘ : d e , primer libro impreso de
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s4z) una belleza natural y otra convencional. Pero a partir mas o
menos de mediados de siglo ¢n adelante, la actitud predominante fue
haciéndose cada vez mas radical: toda belleza, se proclamaba ahora
¢s subjctiva, relativa y una cucstién de convencion. Cualquier cosé
puede sentirse como bella, afirmaba Alison: «La belleza de las
formas surge totalmente de las asoctaciones que nosotros elabora-
mos con ellas.» Paync Knight escribia que la belleza de las propor-
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ciones «depende totalmente de la asociacién de ideas». Las cosas que
son consideradas bellas no son reciprocamente iguales; scria inutil
buscar un rasgo que fuera comin a todas ellas. Todo objeto puede
scr bello o feo segilin las asociaciones de cada cual, y éstas varian de
individuo a individuo. No puede existir, por tanto, ninguna teoria
general de la belieza; como mucho puede concebirse una teoria ge-
neral de la experimentacion de la belleza. Hasta ahora, la tarea
central habia consistido en averiguar qué propiedades del objeto
determinan la belleza; ahora se convertia en una basqueda de ciertas
propiedades de la mente del sujeto. La teoria clasica habia atribuido
la habilidad para discernir la belleza a la razén (o a la vista y al
oido) simplemente; los escritores del siglo XVIII la atribuyeron a la
imaginaciéon (Addison), al gusto (Gerard), o postularon alternativa-
mente un «sentido de la belleza» que era especial y distinto. Los
nuevos conceptos —imaginacion, gusto y sentido de belleza— eran
hostiles al racionalismo de la Gran Teoria,

7. OTRAS TEORIAS DEL SIGLO XVIII

A. Formular distinciones ha sido siempre un medio util para
solucionar diferencias y conservar conceptos; y asi sucedié con cl
concepto de belleza. El proceso de fragmentacion conceptual habia
sido iniciado por los antiguos; Socrates habia diferenciado la belleza
en si misma de la belleza que tiene un objetivo; Platdn, 1a belleza de
las cosas reales de la de las lineas abstractas; los estoicos, la belleza
fisica y espiritual; Cicerdn, la dignitas y la venustas.

En siglos posteriores, se formularon muchas otras distinciones; a
continuacién se indican algunos ejemplos: la distincién que hace
Isidoro de Sevilla entre la belleza del alma (decus) y la del cuerpo
{decor); la distincion de Robert Grosseteste entre la belleza in
numero y la belleza in grazia; la distincién dc Vitelo (y Alhazen) entre
la belleza ex comprehensione simplici y 1a belleza que se fundamenta
en la familiaridad (consuetudo fecit pulchritudinem); la distincion del
Renacimiento entre bellezza v grazia; la distincidn manierista entre la
propia belleza y la sutileza; y la distincién barroca (de Dominique
Bouhours) entre la sublimidad y ¢l refinamiento (agrément).

Hacia finales del siglo XVvII, ¢l ritmo de desarrollo comenzd a
acelerarse: beauté arbitraire y beauté convaincante, de Claude Perrault;
belleza esencial y natural, de André, y su le grand y le gracieux; la
distincién de Crousaz entre la belleza que reconocemos como tal y la
belleza que nos proporciona placer; y la distincién que propuso el
clasicista Testelin cntre la belleza de la utilidad, conveniencia, rareza
y novedad. Entre las distinciones que se hicieron en el siglo xVvIT,
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debe mencionarse el andlisis que hace Sulzer de la belleza como
elegante (ghnmutig ), espléndida (préchtig) y apasionada (feuerig ), o
la célebre propuesta de Schiller de dividir la belleza en naif vy
sentimental.

Goethe compilé en cierta ocasion (aunque sin pretender que
fuera completa) una lista de las variedades de la belleza y de sus
virtudes aliadas.

~ Entre las distinciones de la belleza que se propusieron durante el
siglo xv111, dos fueron de una importancia basica. La primera fue ia
distincion que hizo Hutcheson entre belleza esencial y relativa. La
segunda fue también de origen britanico, pero recibié de Kant su
formulacion cldsica: belleza libre (freie Schonheit, pulchritudo vaga)
y belleza adherente (anhingende Schinheit, pulchritudo adhaerens ); 1a
belleza adherente presupone algiin concepto de lo que deberia ser el
objeto, mientras que la belieza libre no.

Estas distinciones intentaban diferenciar el concepto de belleza,
otras indicar las propiedades afines pero distintas. Y, efectivamente,
en el siglo XVIII otros dos valores comenzaron a rivalizar con la
belleza: lo pintoresco y lo sublime. Este tltimo concepto no habia sido
descubierto en el siglo Xvin (cfr. el antiguo tratado Sobre lo Sublime
cscrito por Pseudo-Longino); sino que s6lo a partit de entonces
comenzo a ocupar un lugar central en el pensamiento estético. Para
algunos, Home por ejemplo, se trataba solo de una variedad de la
belleza. Pero para la mayoria, comenzando con Addison € incluyen-
do a Burke y a Kant, lo sublime era una virtud independiente y
distinta. Algunos estetas del siglo XVIIT consideraban que era incluso
superior a la belleza. Esto significaba otro duro golpe para el
concepto de belleza tradicional: segin la opinidn de algunos historia-
dores fue, de hecho, el golpe definitivo.

B. Era normal, entonces, que los estetas del siglo XVIII abando-
nasen cualquier teoria general de la belleza, o aceptasen sélo una
cxplicacion psicolégica de la experiencia estética. Sin embargo, la
Ciran Teoria podia tener aln algunos partidarios. Filésofos y hom-
bres de letras se habian vuelto en su totalidad contra ella; pero entre
los artistas, especialmente los artistas-teoricos (que abundaban en
csta €poca), continud ejerciendo su influencia. «Les régles de l'art
sont fondées sur la raison», escribia el tedrico de arquitectura Lepau-
tre. «On doit asservir les ordres d'architecture aux lois de la raisony,
cscribia otro, Frézier. «Toute invention... dont on ne saurgit rendre une
raison», afirmaba Laugier, «edt-elle les plus grands approbateurs, est
ihe Invention mauvaise et qu'il faut préscrire». Y en otra ocasion: «J!
vonvient au succés de l'architecture de n'y rien souffrire qui ne soit
fondé en principe». En otros paises sc expresaban sentimientos pareci-
dos. En Alemania, se libraba una polémica entre dos famosos arqui-
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tectos de la época, Krubsatius y Poppelman. Krubsatius criticaba del
modo mas peyorativo los edificios de su adversario: sus formas «no
tenian justificacion» (unbegriindet). . .

Este enfoque no se limito a Jos artistas. Sulzer, enciclopedista de
las artes, definia tradicionalmente la belleza como ordo et mensura.
Este revival del interés por el tlasicismo y ¢l periodo clasico hizo que
se fortaleciera el culto a la razon, la medida y la proporcion, tanto
entre artistas como entre teoricos.

C. Otras teorias de la belleza.

1. La nocién de la belleza como perfeccion tuvo partid_ari_os en
Alemania. Christian Wolff la defini6 en estos términos, siguiendo
una sugerencia de Leibniz; uno de los alumnos d¢ Wolll, Baumgarten,
defendit también esta misma idea. Wollf concibio una formuqu(’)n
concisa para su idea: la belleza, decia, es la perfeccion de.]’a cognicion
sensorial (perfectio cognitionis semsitivae). Esta vmculamog de belle-
7a y perfeccion siguid manteniéndose hasta finales del siglo, y no
s6lo en la escuela de Wolff. El filésofo Mendelssohn caracterizaba 1?1
belleza como «la representacién confusa de la perfeccion» .(utndeuth-
ches Bild der Vollkommenheit); el pintor Mengs la denomind como
«la idea visible de la perfeccidn» (sichtbare Idee de{' Vollkommen-
heit); mientras que el erudito Sulzer escribia que «anicamente las
mentes débiles no se dan cuenta que en la naturaleza todo aspira a la
perfeccion (auf Vollkommenheit... abzielt)n. Por otra parte, en la
Critica del Juicio de Kant el capitulo 15 ileva por titulo «El juicio del
gusto es completamente independiente del concepto de pe}'feccmn».
Para los estetas del siglo XX, la nocion de perfeccién parecia ya una
idea anticuada.

2. La expresion «teoria de la belleza» adquirid mas fuerza
con ¢l enfoque del romanticismo. Condillac afirmaba que «['idée qui
prédomine est celle de I'expression». La expresion se extendio mas
tarde a Inglaterra. En 1790, Alison atribu’ga la belleza de 19§ sonidos
y colores, asi como de las palabras poéticas, a la expresion de los
sentimientos. «La belleza de los sonidos surge de las cualidades que
expresan» Y: «Ningin color es de hecho bello, sino dnicamente
aquellos que expresan unas cualidades agradables o interesantes.n»
La poesia ocupa el lugar superior entre las artes precisamente
porque «puede expresar toda cualidad». La conclusién de todo esto
es que «lo bello y lo sublime... han de atribuirse finalmente a que
expresan el espiritun.

3. La concepcibn idealista de la belleza tuvo todavia otro
importante portayoz. Winckelmann describia e] concepto de belleza
como si fuera «por decirlo asi un espiritu destilado de matenan».
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Idealische Schénheit. o belleza ideal, era una forma, aunque no la
forma de ningin objeto existente. Se manifestaba en la naturaleza
solo parcialmente (stiickweise ), pero se realizaba en el arte, especial-
mente en el arte de los antiguos.

8. DESPUES DE LA CRISIS

Después de la crisis de la época de la Ilustracién sucedio algo
bastante sorprendente: las teorias generales de la belleza comenzaron
a surgir de nuevo.

En la primera parte del siglo x1x la antigua teoria, con un nuevo
aspecto —la belleza es una manifestacion de la idea— ejercia ahora
la mayor atraccion, gracias a Hegel especialmente que escribié lo
siguiente: «La belleza es la idea absoluta en su apariencia sensorial.»
De Alemania la teoria s¢ extendié a otros paises. «Por qu'un objet
seit beaun, decia Cousin, «il doit exprimer une idéen.

La Gran Teoria reaparecié también. Era algo normal especial-
mente en Alemania, donde a principios del siglo Xix Herbart desa-
rrolid un sistema de estética basado en el concepto de forma, sistema
que posteriormente se desarrolld por sus discipulos Zimmermann y
(haciendo especial referencia a la misica) Hanslick. La novedad de
este sisterna era en su mayor parte la terminologia, ¢s decir, emplea-
ba la palabra forma alli donde la Gran Teoria habia utilizado propor-
cién. Fue una teoria influyente, pero su autoridad, como la de Hegel,
empez6 a disminuir a mediados del siglo,

Al llegar a este punto, tuvo lugar un desarrollo bastante singular:
se perdid ¢l interés por el concepto de belleza, y aumentd en su lugar
el interés por la estética, Pero la atencidn no se dirigia ahora hacia la
belieza, sino hacia el arte y la experiencia estética. Existian ahora
mas teorias estéticas que en ningln tiempo anterior; pero no eran ya
teorias sobre la naturaleza de la belleza. Concentrandose en la
experiencia estética, estas teorias se basaron de un modo diverso en
la empatia (Vischer y mas tarde Lipps), en la ilusién consciente (K.
Lange), en ¢l funcionamiento de la mente (Guyau, Gross), en las
emociones fingidas (von Hartmann), y en la expresiéon (Croce). La
teoria hedonista de la beileza reaparecid también de un modo
radical. La teoria estética de la contemplacion basada en los escritos
de Schopenhauer se desarrollé también; esta teoria habia sido reco-
nocida efectivamente durante siglos sin haberse formulado o elabo-
rado nunca. Las teorias estétieas proliferaron, pero se trataba de
teorias de la belleza que lo eran sélo por implicacién indirecta.
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9. SEGUNDA CRISIS

E! siglo XIX habia iniciado el ataque del concepto de belleza
como tal. D. Stewart habia subrayado la ambigiiedad ¢ imprecisién
del concepto; Gerard habia afirmado que la belleza no tiene ningu-
nos referentes particulares, sino que acepta las cosas mas diversas
que resultan agradables; Payne Knight la habia descrito como
aquello que sélo sirve como modo de expresar una aprobacion.

El gran acontecimiento de la estética del siglo XVIII habia sido la
afinnacion de Kant de que todos los juicios sobre la belleza son
juicios individuales. Si algo es bello o no se decide en relaciéon con
cada objeto de una forma aislada, y no se deduce de ningan tipo de
proposiciones generales. Esta decision no implica ningin silogismo
del tipo: la cualidad Q determina si un objeto es bello o no; el objeto
O tiene la cualidad Q; luego ¢l objeto O es bello. Sumodo de operar
no es ése, porque no existen ningunas premisas verdaderas de] tipo
da cualidad Q determina si un objeto es bello». Todas las proposi-
ciones generales concernientes a la belleza son simplemente generali-
zaciones inductivas que se basan en enunciados individuales.

Mientras que el siglo X1X hizo poco uso de estas criticas, y
continud buscando una teoria general de la belleza, se le dejo al siglo
XX que formulara las conclusiones que sugerian las criticas que se
llevacron a cabo durante el siglo Xvil. Y fueron los artistas y los
criticos quienes lo hicieron. La belleza, se afirmaba ahora, es un
concepto tan imperfecto que constituye una base inadecuada para
cualquier teoria. No es ésta el objetivo mas importante del arte. Es
mas importante que una obra de arte produzca un choque ¢n la
gente que el que los deleite con su belleza, o incluso con su fea]@afi.
«Actualmente, nos gusta tanto la fealdad como la belleza», escribia
Apollinaire. Comenzé a dudarse de la justificacion gue vinculaba
el arte con la belleza como se habia venido haciendo de un modo
universal desde el Renacimiento. Segin Herbert Read, identificar
arte y belleza es algo que existe en el fondo de todas las dificultades
que surgen a la hora de apreciar ¢l arte. El arte no es necesaniamenie
bello;, y esto no es algo que pueda decirse muy a menudo. ,

La idea de que la belleza habia sido supravalorada fue expresada
vigorosamente en 1a obra Cakes and Ale (XI) de Somerset Maugham:

«Yo no s¢ si a los demdas les pasa lo que a mi, pero yo s'é quc no puec!(?
conlemplar la belleza durante mucho tiempo. Crec que ningln poeta enuncio
nada maés falso que Keats cuando escribio la primera linea de su Endymion,
Cuando la belleza mc ha encantado con la magia de su sensacidn, mi mente
desvaria rapidamente; escucho con incredulidad a las personas gue me dicen
que pueden observar extasiados durante horas un paisaje o un cuadro. La
belleza es un éxtasis; es algo tan simple como ¢l hambre. No hay nada que
decir realmente sobre clla. Es como el perfume de una rosa: se hucle y eso es
todo: esa es la razdn por la que la critica del arte, exceptuando aquello que no
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se refiera a la belleza, y por lo tanto al arte, es una pesadez. Todo lo que los
criticos pueden decirte respecto al Entierre de Cristo de Tiziano, uno de los
cuadros con mas belleza pura que quizds hay en el mundo, es que vayas a
verlo. Bl resto no es nada mas que historia, o biografia. Pero la gente afiade
otras cualidades a la belleza —sublimidad, interés humano, ternura, amor—
porque la belleza no les eontenta. La belleza es perfecta, y la perfeccion (como
la naturaleza) nos atrae, pero no por mucho tiempo... Nadie ha podido explicar
nunca por qué ¢l temnplo dorico de Paestum es mas bello que un vaso de
cerveza (ria, cxcepto argumentando que no tiene nada que ver con la belleza.
La belleza es una altada ciega. Es como la cima de una montafia que una vez
alcanzada no conduce a ningln sitio. Esa es la razén por 1a que a fin de
cuentas nos exiasiamos mas con E! Greco que con Tiziano, con el logro
incompleto de Shakespeare que con el éxito de Racine... La belleza es aquello
que satisface el instinto estético: la belleza ¢s un poco aburrida.

Este pasajc contiene dos proposiciones: una que concierne al
fenémeno de la belleza, y otra que concierne al concepto. La primera
afirma que el fendmeno no es tan atractivo como s¢ ha mantenido
tradicionalmente. La segunda afirma que la belleza es algo indefini-
ble que no puede analizarse ni explicarse. Ninguna proposicion es,
desde lnego, algo peculiar de Maugham. Muchos artistas del siglo XX
han adoptado la primera de ellas, y muchos tedricos la segunda.

Los estetas, a menudo sin conciencia de su genealogia intelectual,
adoptaron las ideas de Stewart, Gérard y Payne Knight y las
reformularon. Una versién mantenia que el concepto de belleza es
simple y no susceptible de posterior e¢laboracion; otra, que es ambi-
guo y fluide, pudiendo significar cualquier cosa que se desee, no
pudiéndose, por tanto, utilizar adecuadamente de un modo cientifi-
co. No es posible construir ninguna teoria de la belleza, y mucho
menos una que tenga un ambito tan amplio como la Gran Teoria.
Después de mantenerse durante mas de un milenio, el declive habia
llegado.

El siglo Xx, aungue ha criticado el concepto de belleza, ha
intentado mejorarlo, reducir su mutabilidad, hacerlo mas operable.
La tarea mas importante ahora podria ser desarrollar algun tipo de
subdivision que distribuyese su enorme carga semantica. Los esfuer-
zos que se hicieron en los siglos XVII ¥ XV1II para separar la gracia y
la sutileza, lo sublime y lo pintoresco, etc., apuntaban escncialmente
en la misma direccidon. Y en nuestra época se han hecho esfuerzos
parecidos,

El concepto de belleza no es, sin cmbargo, facil de mejorar.
Efectivamente, vemos que se utiliza rara vez en los escritos que en el
siglo XX se¢ han hecho sobre estética. Su lugar 1o ha ocupado otra
palabra que tiene una carga menos ambigua {es sorprendentc que
sea la palabra «estética») ——aunque ella a su vez, ocupando el lugar
de la belleza, adquiera algunas de las mismas dificultades.

La palabra y el concepto de «belleza» se han conservado, sin
cmbargo, en €l habla coloquial; s¢ emplean mas bien en la practica
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que en la teoria. Uno de los conceptos centrales de la historia de la
cultura europea y la filosofia han sido reducidos, por lo tanto, a una
mera expresion coloquial. El concepto de belleza no se ha mantenido
mas tiempo que la Gran Teoria en la historia de la estética europea.

10. EN CONCLUSION

Por consiguiente, jadénde llevd la teoria europea de la belleza
durante el curso de dos mil afios?, jcual fue la direccidbn que tomo su
evolucion?

A. En primer lugar, se produjo la transicién de un amplio
concepto de belleza a un concepto puramente estético. El amplio
concepto que comprendia también la belleza moral, se mantuvo
hasta €l fin de la antigliedad en la corriente platonica; sin embargo,
para los sofistas, aristotélicos y estoicos, la belleza se convirtié en su
mayor parte en una belleza exclusivamente estética. Los escolasticos
utilizaron también un concepto limitado («las cosas bellas son
aquellas agradables de percibir»). También los humanistas del Rena-
cimiento {«una cosa bella es la que los ojos experimentan perfecta-
mente»). También Descartes: «Le mot beau semble plus particuliére-
ment se rapporter au sens de la vue» El escritor del Renacimiento
Agostino Nifo (Niphus, 1530) afirmaba que la belleza del alma es
una metafora (su modo de razonar era el siguiente: la belleza es
aquello que produce deseo; por consiguiente, solo puede tratarse de
una propiedad de los cugrpos). Desde luego, el concepto antiguo que
era mas amplio se mantuvo durante mucho tiempo junto al nuevo:
se mantuvo sobre todo en aquellos que se inspiraron en Platon.
Dante escribio: «Porque de un modo imprudente y loco piensa él
que los sentidos destruyen la belleza» El acto final del proceso
realizado para delimitar ¢l concepto fue scgregar, en el siglo XVIIL,
la sublimidad de la beileza: todo tipo de belleza que diferia de la es-
tética se incluy® en el concepto de lo sublime.

B. La transicion del concepto general de belleza al concepto de
belleza cldasica. El concepto, confinado a un Ambito estético, se
trataba aun de un concepto amplio: incluia tanto la belleza del arte
clasico como la de cualquier otro tipo. La Gran Teoria de la belleza
habia sido elaborada tomando como modelo el arte ¢lasico; pero los
maestros dcl barroco pensaban que su arte se adecuaba después de
todo a la teoria y no buscaron otra. Por el siglo xvi11, las cosas eran
diferentes: las decoraciones rococé correspondian mis bien al adjeti-
vo «elegante», los paisajes prerromanticos al adjetivo «pintorescon,
la literatura prerromantica al adjetivo «sublime». El adjetivo «bello»
quedd solo para las obras clasicas.
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15. El Templo de las Musas, portada del libro de M. de Marolles, Tableoux du
Temple des Muses, Paris, 1655. Sala de grabados de la Universidad de Varsovia.
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Fl filosofo del siglo xvil Hobbes {Leviathan, 1656, 11, 6) pensaba
que la lengua inglesa no tenia ningin término que fuera tan general
como lo fuera «puichrum» en el latin antiguo, solamente poseia
numerosos términos particulares: fair, handsome, gallant, honourable,
comely, amiable v beautiful®, siendo este ultimo uno de los muchos
términos particulares que no incluye a los demas, sin ser mas general
que los otros. La lista de los términos estéticos particulares que
compuso Hobbes se multiplico en el siglo XVIII con términos como:
pintoresco, distinto, exquisito, sorprendente, y otros mas**. La
belleza clasica constituia mas bien una pequefia parte de la belleza
en su sentido mas amplio, una parte que era todavia lo suficiente-
mente importante como para figurar como pars pro toto.

C. De la belleza del mundo a la belleza del orte. Segian los
antiguos griegos, la belleza era un atributo del mundo natural:
estaban totalmente sorprendidos por su perfeccion, por su belleza, El
mundo es bello, y el trabajo manual del hombre debe, puede y
deberia ser bello. La eonviccion referente a la belleza del mundo
(«pankalia») fue expresada no sdlo por los primeros griegos, sino
también por los ultimos y por los romanos. Plutarco escribio lo
siguiente (Placita philosophorum 879 c) «El mundo es bello, eso es
evidente por su forma, color, tamafio y por el gran namero de
estrellas que lo rodean.» Y Cicerdn (De or. 11T 45. 179): «El mundo
posee tanta belleza que es imposible pensar que exista algo que
pueda ser mas bello.» ‘

Esta idea persisti¢ durante la Edad Media: Una prueba de ello fuela
creencia de Agustin de que el mundo es ¢l mas bello poema. La belleza
del mundo fue alabada igualmente por los padres del este,
especialmente por Basilio, mas tarde por los eruditos carolingios (Juan
Escoto Erigena); por los victorinos del siglo X11 y por los escolasticos del
XIIIL.

Los hombres de los tiempos modernos estaban iguatmente con-
vencidos de la belleza del mundo; empezando por Alberti, quien
escribié (De re aed- VI 2) que «la naturaleza reparte incesantemente
y con extravagancia una abundancia de belleza», pasando por
Montaigne, quien viajando por Italia preferia contemplar paisajes de
la naturaleza mas bien que obras de arte, hasta Bernini, quien
pensaba que la naturaleza otorga a las cosas «toda la belleza que
requieren» (en la Vita di Bernini de F. Baldinucci, 1682). Del mismo
modo, en los tratados de estética de la Ilustracion se habla mas de la
naturaleza bella que del arte beilo. Sin embargo, los sintomas del
cambio de opinién habian comenzado a surgir ya en la antigiiedad.

* Reproduzco a continvacion la traduccion de estos términos: hermoso, apuesto,
galante, honorable, atractivo, amable y bello. (N. del T.)
** En inglés, picturesque, distinctive, exquisite, striking. (N. del T.}

HISTORIA DE SEIS IDEAS 181

Para conocedores tales como Filostrato y Calistrato, ia belleza del
arte ocupaba el lugar de honor. Posteriormente, el arte cobrd mucha
importancia en la estética de Agustin, Tomas (Summa Theol, 1 q. 39 a
8} percibia en el arte una belleza que no esta presente en la naturale-
za: «Decimos que un cuadro es bello si hace que una cosa sea
perfecta, aunque la cosa en si misma sea fean. En tiempos modernos,
la situacion de la belleza artistica aumentd graduaimente. Una idea
tipica del siglo XIX era que existe una belleza doble: una belleza de la
naturaleza, y una belleza del arte. Estas tienen origenes distintos y
formas diferentes. En nuestro siglo se ha dado un paso mas: la
belleza reside sdlo en el arte. Fue Clive Bell (Art, 1914) quien expresé
esta idea: la belleza es la forma significante, y el significado se confiere
a las formas del artista; las formas de la naturaleza no lo tienen.

D. Dela belieza aprehendida por la razon a la belleza aprehendida
por el instinto. Durante siglos se penso que las obras de arte son bellas
solo porque se corresponden con reglas, y que Unicamente la razéon
puede aprehender su belleza. Los clasicos trataron poco este tema,
porque se habla poco de lo que parece que es evidente,

Los neoclasicos dicen mas al respecto, desecosos de conservar
después de dos milenios un vigjo concepto que estaba por entonces en
peligro. Pero fue propuesta otra tesis, en particular por Leibniz: «No
podemos conocer racionalmente la belieza, Lo que no significa, sin
embargo, que no podamos conocerla en absoluto. Se basa en el gusto,
Eso aclara lo referente a si una cosa dada es o no bella, aunque no pueda
explicarse por qué lo ¢s. Algo parecido sucede con el instinto.» En la
teoria de la belleza del siglo XVIII, el gusto, junto con la imaginacién, ha
tomado el lugar de la razon: el gusto reconoce la belleza, vy la
imaginacion la crea. El siglo X1X elabor6 una solucién de compromiso;
el gusto y la imaginacion sirven a la belleza exactamente igual que lo
hace el pensamiento racional. Puede suponerse que esta solucidon puede
utilizarse también en nuestros tiempos.

E. De una aprehension objetiva a una aprehensidn subjetiva de la
belleza. Esta transformacién ha sido ya discutida, pero debe
mencionarse también en el resumen. La aprehension objetiva tuvo un
largo reinado. aunque en numerosas ocasiones —a partir de los
sofistas— el subjetivismo estético se dejaria oir, Este Gltimo predomind
s6lo en tiempos modernos. No obstante, esto sucedid un poco antes de
lo que se estaba acostumbrado; de liecho en una fecha tan temprana
como el siglo XVII, y para ser precisos, entre los fildsofos, Descartes fue
aqui de nuevo quien inicid el proceso: pero su idea fue compartida por
Pascal, Spinoza y Hobbes. Criticos y artistas seguian siendo todavia
ficles al objetivismo. Sin embargo, desde principios del siglo Xvir1, la
transformacion fue total. En ese siglo, el primer representante del nuevo
curso que tomaron las cosas fue el ensayista Joseph Addison, mas tarde
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lo fue el filosofo mas radical David Hume; Edmund Burke, esteta tipico
¢ influyente del siglo X V11, le dio al subjetivismo un aspecto moderado.
Y a finales del siglo Immanuel Kant, aunque aceptd el principio del
subjetivismo, no obstante lo limitd: concretamente, afirmé que los
juicios referentes a la belleza, aunque subjetivos, pueden aspirar a la
universalidad. A partir de ahora puede decirse que la mayoria de los
estetas aunque adoptan en principio una postura subjetivista respec-
to a la belleza, intentan descubrir no obstante sus elementos objeti-
vos y universales.

F. Delagrandezaalacaidadelabelleza. La grandeza dela belleza
durd mucho tiempo, hasta el siglo XVIII—pero no mas, En ¢sa época, la
fe en la idea se tambaled, aunque el gusto por las cosas beilas y la ca-
pacidad de producirlas no disminuy0. Las causas fueron varias: pri-
mero, la belieza perdié algo de su grandeza al interpretarse de un modo
subjetivo; después, perdid parte de su terreno cuando la sutileza, lo
pintoresco y la sublimidad se separaron de ia belleza; y finalmente, 1a
belleza se habia asociado durante siglos con las formas del clasicismo,
mientras que en el siglo XVIII estas formas perdieron parte de su
atractivo en favor de las formas romanticas. Friedrich von Schiegel (en
Uber das Studium der griechischen Poesie, 1797) escribid: «El principio
del arte contemporaneo no es lo bello, sino lo caracteristico, lo
interesante y lo filosoficon (Nicht das Schéne ist das Princip der
modernen Kunst sondern das Charakteristische, das Interessante und das
Philosophische ). Tal idea ha resurgido con toda su fuerza en nuestros
tiempos. Herbert Read ( El Significado del Arte ) afirmaba que todas las
dificultades que existen en la valoracidon del arte surgen de su
identificacion con la belleza. Hasta A, Polin s¢ atrevid a decir
sarcasticamente: «Rien n'est beau que le laid.» («86lo lo feo es bellow.) La
belleza se ha separado e incluso ha desaparecido de ia teoria estética
contemporanea, seglin J. Stolnitz (Beauty, 1961, p. 185).

Puede decirse que la teoria de la belleza ha tomado forma
gradualmente a través de la historia. En realidad, esto sucedié de otro
modo: se formulo antes, y su historia posterior fue mas bien de critica,
de limitacion, de correccion.

Qué acontecimientos han constituido momentos cruciales de esa
historia? No las grandes definiciones, como las de Aristoteles o Aquino:
ellos no configuraron la idea de belleza, sino que simplcmente
formularon de un modo conciso una idea que ya estaba configurada.
Esaidea fue configurada mas bien porla Gran Teoria v, en cierto modo,
por la idea platonica de belleza. Por supuesto, esa idea se trato de una
construccion ficticia —y la Gran Teoria una simplificacion—; no
obstante, durante dos milenios cred un marco de pensamiento vigoroso
y conveniente de la belleza.

1. Un momento crucial fue la critica que Plotino hizo de 1a Gran
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Teoria proponiendo la tesis de que, ademas de la proporcidn, existe un
segundo factor en la belleza. El desarrollo que hizo Pseudo-Dionisio de
esta tesis, y la renovacion que Agustin realizé de la Gran Teoria,
decidieron el destino de la estética en la Edad Media.

2. Lagran fecha siguiente fue la aproximacion que existio, durante
el Renacimiento, de dos conceptos: belleza y arte, que hasta entonces
habian estado separados. A partir de entonces y durante muchos siglos,
el sistema de conceptos estéticos iba a tener una doble meta: si fuera la
del arte, seria entonces el arte de la belleza; si fuera la de 1a belleza, seria
entonces la belleza del arte.

3. Un momento crucial posterior fue la transicion de la
concepcion objetiva de la belleza a la subjetiva. Un historiador
americano piensa que ésta comienza con Shaftesbury y la sitda en el
siglo XvIII; «todo el siglo», afirma, «es una revolucidn copernicana en
Estética», Sin embargo, la idea de la subjetividad de 1a belleza se habia
formado ya a principios del siglo XVIIIL; fueron los filosofos mas
importantes de ese siglo quienes hicieron esa revolucidn; el siglo X VIII se
limitd simplemente a propagaria.

4. Sin embargo, durante este siglo tuvo lugar efectivamente otro
cambio: el cambio de los gustos clasicos a los romanticos; de una
belleza basada en reglas a una beileza basada en la libertad, de una
belleza que produce agrado a otra belleza que produce una fuerte
emocién. Este cambio contribuy6 a que se tambalease la Gran Teoria,
pero no produjo otra teoria diferente de la misma categoria.

5. Un segundo cambio se produjo durante el siglo XVIII, fue un
cambio formal, pero importante: entonces fue cuando surgid el
concepto de una ciencia de la belleza diferente (Alexander Baumgarten,
1750), v poco después la idea de que esta ciencia —«la estétican—
constituye, junto con las ciencias tedricas y practicas, una tercera gran
division de la filosofia (Kant, 1790).

6. Otro momento crucial de las ideas sobre la belleza es el que
estamos viviendo hoy dia.




Capitulo quinto
La belleza: historia de la categoria

Pulchritudo multiplex est.
Giordano Bruno

1. LAS VARIEDADES DE LA BELLEZA

A, La belleza tiene un caracter diverso: los objetos bellos com-
prenden las obras de arte, los paisajes de la naturaleza, los cuerpos
bellos y las voces y los pensamientos bellos. Y puede suponerse que
no solo existen diversos objetos bellos en el mundo, sino que incluso
su belleza es de diversos tipos. Los eruditos distinguen entre la
belleza de la naturaleza y la belleza diferente del arte, la belleza
musical y la belleza de las artes visuales, la belleza de las formas
reales y la belleza de las formas abstractas, la propia belleza de los
objetos y la belleza diferente que se obtiene de sus asociaciones. Sin
embargo, en la historia de la estetica se han hecho en resumidas
cuentas pocas divisiones de la belleza. Cuando Charles Perrault
distinguio en el siglo XVIII entre belleza necesaria y contingente,
cuando Henry Home (Lord Kames) separé en el siglo XvIil la belleza
relativa de la absoluta, y cuando Gustav Theodor Fechner dividié la
belleza en el siglo XIX en belleza propiamente dicha y belleza asocia-
da, se trataba siempre de la misma divisidn, pero bajo nombres
diferentes. En resumidas cuentas, la historia de la estética nos ha
transmitido considerablemente pocos intentos de clasificar la belleza
en comparacion con lo sucedido respecto a las clasificaciones de las
artes.

B. Sin embargo, ¢n la historia de la estética puede observarse
una gran variedad de belleza que no ha sido incluida en ninguna
clasificacion regular. La agudeza, la gracia y la elegancia pueden
servir como ejemplo de estas variedades. La diferencia que existe entre
estas vagas variedades de belleza y la clasificacién regular de la
belleza puede aclararse ain mas comparindola con los colores.
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Ademas, disponemos de una serie de divisiones regulares de los
colores de acuerdo con un principio dado: una division en siete
colores del arco iris, divisiones en colores puros y mixtos, simples y
complejos, saturados y no-saturados. Ademas, disponemos de colo-
res individuales, como por ¢jemplo el cscarlata, parpura, carmesi y
coral, imposibles de reunir en un sistema y, habiendo hecho tal cosa,
abarcar todo el universo de los colores,

Algo parecido sucede con la belleza: utilizamos sus divisiones,
p. ¢j- sensual y mental, pero separamos también sus variedades, p. ej.
la gracia o la agudeza, que no resultan de dividir la belleza y no
ocupan un lugar fijo en sus divisiones. Por tanto, es menos apropia-
do denominar la gracia o agudeza como clases de belleza que como
variedades de la belleza. A veces se las denomina también como
cualidades de la belleza, o cualidades estéticas.

Se han hecho muchos intentos de clasificar estas variedades de la
belleza. Una lista de una perfeccion excepcional puede encontrarse
en Goethe'. Entre otras variedades nombra ias siguientes: profundi-
dad, invencion, plasticidad, sublimidad, individualidad, espirituali-
dad, nobleza, sensibilidad, gusto, aptitud, conveniencia, potencia,
elegancia, cortesia, plenitud, riqueza, ardor, encanto, gracia, giamour,
destreza, luminosidad, vitalidad, delicadeza, esplendor, sofisticacion,
estilo, ritmo, armonia, pureza, correccidn, elegancia, perfeccion. Se
trata de una gran lista, pcro ¢s dificil que sea exhaustiva, aunque
sdlo sea porque pasa por alto la dignidad, diferencia, monumentali-
dad, exuberancia, poesia y naturalidad. Quizas la tarea sea imposible
de realizar de una forma completa y precisa, porque se trata de una
tarea doble: la-enumeracién de las cualidades de las cosas; y la
enumeracion de las expresiones lingiiisticas que denotan esas cuali-
dades, pues las expresiones no son paralelas en todas las lenguas.

Los intentos de catalogar las variedades de la belleza no han
cesado en nuestra propia época, Citemos como ejemnplo el inventario
propuesto por F. Sibley (Aesthetic Concepts, 1959), que dice asi: lo
bello, bonito, gracioso, exquisito, elegante, agudo, delicado, apuesto,
atractivo, tragico, dinamico, poderoso, vivido, unificado, equilibrado,
integrado. En Poloma se conoce muy bien la extensa y nitida lista
elaborada por Roman Ingarden en su Przezycie-dzielo-wareasé (Expe-
riencia-Obras-Valor), 1966. El esteta californiano Karl Aschenbren-
ner estad preparando una cxtensa obra sobre este tema.

Cada una de las cualidades estéticas que se han mencionado aqui
contribuye a la belleza de las cosas: contribuye, pero no la garantiza,
porque otras eualidades pueden inclinar la balanza y privar a la cosa
de su belleza. Pensamos que una cosa es bella por su gracia, mientras
que pensamos que otra no lo es aunque creamos incluso que es

1 J. W. Goethe iiber Kunst und Literatur, hrsg. W. Girnus, Berlin, 1953
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agraciada. Lo mismo sucede con la regularidad, el ritmo o la elegan-
cia: ninguna de estas cualidades es una condicion suficiente de la
belleza. Ni tampoco son condicion necesaria, porque puede que una
cosa sea bella debido a una cualidad diferente. Sin embargo, cada

una hace que la cosa que la posea, si es bella, sea bella a su propio
modo.

16. Apolo, grabado de Golizius, c. 1600. Sala de grabados de la Universidad de
Varsovia.
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C. A las variedades de la belleza se las denomina también como
categorias; sin embargo, esto ocurre sdlo con las yariedades mas
generales que comprenden una multiplicidad de variedades. El pro-
ceso de inclusion de este termino en estética lo preparé Kant, y
aparece en las obras de estetas del siglo XIX como por ejemplo en
Friedrich Theodor Vischer (Uber das Erhabene und Komische, 1837).
Sin embargo, tuvo menos vigencia en estética en sentido _kantiano
que en sentido aristotélico. Si el concepto de cualidad estética no es
profundo, menos lo es entonces el concepto de categoria estética; sin
embargo, adquirié vigencia. Los estetas del siglo XIX y algunos del XX
ambicionaban con realizar una lista completa de las categorias
estcticas y abarcar con ellas todo el campo de la belleza. El presente
estudio tiene ambiciones mas modestas: intenta estudiar Gnicamente
aquellas categorias que han tenido lugar en la historia del pensa-
miento europeo.

Algunas categorias de la belleza fueron clasificadas ya desde la
antigiledad. En Grecia éstas eran; ouppeTpio (proporcionalidad), o
la belleza geométrica de las formas, aguovix (afinamiento), o belleza
musical, y elgvfufe, o belleza subjetivamente condicionada. La
categoria de sublimidad adquirié forma en Roma, gracias concreta-
mente a los retéricos y al concepto de una elocucncia superior,
sublimis. La Edad Media conocié mas categorias de la belleza. En el
siglo v, Isidoro de Sevilla separé ya decor (bonito} de decus (belle-
za). Mas tarde, los escolasticos incluyeron ¢ nombre «decor» en una
varicdad de la belleza bastante superior que consistia en adecuarse a
una norma; «venustas» fue el nombre que le dieron al encanto y a la
gracia; estos conocian ya categorias tales como elegantia, o elegan-
cia, magnitudo, o grandeza, variatio, o riqueza de formas, v suavitas, o
dulzura. El latin medieval poseia muchos nombres para referirse a
las variedades de la belleza: «pulchery, «bellus», «decor», wexcellens»,
wexquisitus», wmirabilis», «delactabilis», «preciosus», «magnificus»,
«gratus». Se trataba de una serie de nombres que se daba a la
categoria de la belleza, pero se enumeraban por separade y no se
hallaban reunidos en un sistema, pues todavia no se les habia
aplicado el nombre de categoria. En tiempos modernos, han sgdo
propuestas igualmente y de un modo individual algunas categorias:
la mas frecuente es la de gracia (gratia); pero también la agudeza
{ subtilitas) y el decoro (bienséance). Con el paso de las generacio-
nes, los gustos han cambiado: El Renacimiento valoraba especial-
mente la gracia, mientras que ¢l manierismo mantenia como supre-
ma la agudeza, y la estética académica del siglo XViI -—el decoro.

Las categorias individuales han sido estudiadas peor escritores
individuales. En Durero nos encontramos con la categoria de utili-
dad; «Der Ntitz ist ein Teil der Schinheit» Vincenzo Galilei operaba
con la categoria de movedad, cuando escribid (Didlogo, 1581); «Los
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musicos de nuestra época, igual que los epicireos, pensaban que la
novedad cra superior 2 todo, pues eilo proporciona placer a los
sentidos.» La categoria de la clegancia adquirid significado en el
siglo XVIIL: el pintor Joshua Reynolds hizo hincapié en ella (Discour-
ses on Art, 1778). La categoria de lo pintoresco comienza su historia
en 1794, cuando sir Uvedale Price publico su Essay on the Pictures-
que (los ingieses y franceses conocian ya anteriormente la expresion
«pintorescow, pero ésta no hacia referencia a lo pintoresco, sino a lo
pictorico). La categoria de lo brillante surgié de las obras de un

autor inglés del siglo XX (G. L. Raymond, Essentials af Aesthetics,
1904). ‘

D. En los escritores del Renacimiento pueden encontrarse listas
de categorias. Como ejemplo puede servir Gian Trissino, quien en
La Poética (1529) separd la «forma generali»: claridad, grandeza,
belleza y velocidad (clareza, grandeza, belleza, velocit ). Sin embar-
go, esta lista no obtuvo una aceptacion general, ni tampoco produje-
ron ningdn tipo de respuesta otras ideas de la poética del siglo XVL

Fue otra lista de categorias, surgida a principios del siglo xvim, la
que finalmente fue aceptada de modo general; se trataba de la obra
de Joseph Addison. Era modesta, solo tripartita, y distinguia entre
«lo grande», «lo raro», y «lo bello». La belleza tenia un sentido mas
limitado: se consideraba que cra una de las categorias gstéticas. La
lista de Addison fue de una gran utilidad. En la Inglaterra del siglo
XVIIL lo raro se denominaba a veces como novedad, y la grandeza,
sublimidad, pero ia lista no cambié basicamente. Se mantuvo como
algo permanente y fijo en la estética de la Ilustracion, al menos en
Bretaiia, y fue reiterada por Mark Akenside en 1744, por Joseph
Warton en 1753, y por Thomas Reid a fines del siglo. La lista se
ampli6 a veces; especialmente por A. Gérard (1759), quien afiadio no
con mucho éxito cuatro categorias mas (los sentidos de la imitacion,
la armonia, el ridiculo, la virtud). Pero a veces se redujo también, es
decir, denominando a la novedad como rareza, que posteriores
estetas (p. ej. Reid) pensaban que era un atributo de un orden
diferente a la belleza y grandeza. Edmund Burke sobre todo (1757),
escritor especialmente influyente, retuvo solo dos categorias: «belle-
za» y «sublimidad». Su binomio cerraba un siglo XVIII que habia
comenzado con el trinomio de Addison,

Respecto a estas categorias, consideraremos que el concepto de
cualidad estética o de categoria estética es un concepto supraordena-
do; los estetas del momento pensaban que estas categorias cran tipos
de placeres, para ser mas exactos «placeres de la imaginaciony.

De cualquier modo, leyendo entre lineas puede concluirse que
ellos consideraban también que la belleza es un concepto supraorde-
nado. Addison escribid que algunos poemas son bellos debido a su
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sublimidad, otros por su delicadeza, y otros por su naturalidad. Esto
es comprensible: la belleza era entonces (no menos que ahora) un
concepto dual, utilizado en un sentido ampl.lo y limitado. Samuf_:l
Johnson (Dictionary, 1755) opuso la elegancia a la belleza, descri-
biendo al mismo tiempo la elegancia como una variedad de la
beileza. Las categorias mencionadas anteriormente fueron adoptadas
en el siglo XvIII por ensayistas y filosofos ingleses; los artistas
distinguian otras categorias. William Hogarth (The Analysis of
Beauty, 1753) enumerd las siguientes: exapt_xtud, diversidad, uniformm-
dad, simplicidad, complejidad, muitiplicidad. Encontramos otras
ideas en artistas y escritores de otros paises. En Francia, Diderot
enumero las siguientes categorias: joli, beau, grand, charmant, sublime
—y ahadié: «una infinidad de otras». En el siglo XV1II, en Alemania,
Johann Georg Sulzer (1792) distingui6 las siguientes: anmutig, erha-
ben, priichtig, feuerig. . _ .

En la primera mitad del siglo XIX, aparecieron Inventarios de
categorias mas extensos. Friedrich Theodor Vischer distingui6 en un
principio las cosas tragicas, bellas, subhmes, patéticas, maravillosas,
comicas, grotescas, encantadoras, agraciadas, bognt‘as; pero ,cuando
aparecid su obra principal (Asthetik,_ 1846), distinguio sdlo dos
categorias: erhaben y komisch. Como gjemplos de nuestros tiempos
pueden servir las listas elaboradas por dos estetas franceses. C. Lalo
(Esthétique, 1925) distinguid nueve categorias: bello, magmﬂgo,. agra-
ciado, sublime, tragico, dramatico, divertido, cém_u;o, humoristico. E.
Sourian (La correspondance des arts, 1947) ?ﬁadlo los siguientes: lo
elegiaco, patético, fantastico, pintoresco, poetico, grotesco, melodra-
matico, heroico, noble, lirico. o ]

Hay categorias que se emplean en el habla cotidiana —pero solo
excepcionalmente en la académica— como ocurre por ejemplo con
bonito (cuando una cosa, a pesar de su trivialidad, es 'agradabl?,_por
su forma externa). La monumentalidad es una categona que utilizan
mas los criticos de arte que los estetas. Hay categoTias que se
discuten; Kant no incluyd lo atractivo  Reiz) entre las categorias
estéticas porque, seghn él, sucumbir a lo atractivo no és una postura
desinteresada, y no es por tanto una actitud estética. O_tra serie de
categorias parecen propuestas sin fundamento: estas incluyen la
fealdad, incluida en la estética de nuestros tiempos. Es cierto que
la reaccion a la fealdad es estética, y ¢s a veces tan fuerte como la
reaccion a la belleza —pero se trata de la misma categona, quien
piense que la fealdad es una categoria distinta, deberia pensar que
también lo es la ausencia de sublimidad, etc.

Las cualidades tragicas y comicas, menciqnadas a mcn’u.do en los
siglos XIX y XX, no son realmente categorias de la estética. Max
Scheler ha tratado esto de un modo convincente, la tragedl_a no es
una categoria estética sino ética: las situaciones de la vida son
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tragicas cuando no puede salirse de ellas de ningin modo. El
humor es una actividad moral. El placer que ofrece la comedia no ¢s un
placer estético, escribié T. Lipps (Asthetik, 1914, p. 585). Otra cosa es
que las situaciones tragicas y comticas sean temas naturales para el
arte, al menos para el arte literario. La tragedia y la comedia deben
el puesto gue ocupan en estética a la pronta evolucién que tuvieran
las formas teatrales de la tragedia y la comedia, y por haberse
convertido en e] tema de una obra tan influyente como es la Poética
de Aristoteles. Durante la Edad Media, «tragicus» equivalia simple-
mente a Io sublime (grandia verba, sublimus et gravis stilus).

E. Se han hecho esfuerzos por reunir las categorias en un
sistema, dividiendo 1a belleza entre las categorias de acuerdo con un
principio uniforme. L. N. Stolovich (1959} adopt¢ el principio de que
existen tantas categorias estéticas como relaciones entre los factores
ideales y reales. Como resultado obtuvo seis categorias, entre ellas la
fealdad, la comedia y la tragedia. Un sistema de categorias que es
relativamente més atractivo es el de J. 5. Moore (The Sublime, 1948):
existen tantas categorias como tipos de armonia-mente y objeto, idea
y forma, unicidad y multiplicidad; basandose en esto distinguid seis
categorias: la belleza (una armonia que es completa, triple), y las
armonias parciales, sublimidad, magnificencia, bonito, pintoresco y
monumentalidad.

Anne Souriau, que ha dedicado un discurso a las categorias
estéticas (La notion de catégorie esthétique, 1966), termina concluyen-
do que es imposible clasificar las categorias sistematicamente, esta-
bleciéndolas en una lista definitiva. Argumenta que pueden inventat-
se nuevas categorias, que las categorias constituyen «un domaine
illimité a lactivité créatrice des artistes et d la reflexion des esthéti-
ciens». Pensamos que este estado de cosas tiene también algunas
otras razones metodoldgicas. En resumen: las categorias estéticas son
variedades, no tipos, de la belleza. A continuacidén discutiremos
algunas de estas variedades.

2. APTITUD

A. Desde tiempos antiguos se ha pensado que la aptitud es una
variedad de la belleza, es decir, )a aptitud de las cosas respecto a la
tarea que se supone que tienen que cumplir, el fin al que sirven. Los
griegos denominaron mpézeyv a esta cualidad; los romanos traduje-
ron la expresién como decorum. «fTpérav apellant Graeci, nos dica-
mus sane decorum», escribia Ciceron (Orat. 21.70). Posteriormente, en
{atin, se empleaba mis frecuentemente ¢l nombre de aptum, pero
durante el Renaeimiento volvid a utilizarse decorum. Los [ranceses
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del «Gran Siglo (xvil}» se referian casi siempre a esta propl'eda’c'i
como bienséance, los polacos de la época hablaban de przystojnosc,
Hoy dia se habla mas bien de adecuacion, conveniencia, finalidad y
funcionalidad como Ia cualidad de ciertas artes y la causa de! placer
que hallamos en ellas. La terminologia ha cambiado, pero ¢l concep-
to sigue siendo el mismo. _ _

Sin embargo, ha existido un cicrto dualismo en el concepto.
Vemos que muchos escritores han afirmado que existe «una belleza
dual», una belleza de la forma y una belleza de_la aptitud; gquienes
afirman esto piensan que Ja aptitud es una variedad de la beileza.
Otros autores, sin embargo, los del principio especmlmepte, pensa-
ban que belleza era sélo la belleza de‘ la forma, y crelan que la
aptitud era una cualidad diferente, parecida a lalbelleza, pero que n(;
obstante distinguian de la belleza y la oponian a la belleza. E
analisis final determinante se trataba también de un problema de
terminologia, es decir, depende del modo en que se comprenda la
beileza: de un modo amplio o limitado. Socrates yuxtaponla ya
belleza y aptitud: en la Memorabilia (I11. 8. 4) de Jeqofonte se
distlnguia entre lo bello en si mismo y lo bello que s¢ adecua a un fin
(rpémwv). En el caso de una armadura o un escudo, citados antes
como ejemplos, lo que se considera principalmente es la b_eﬂeza
como adecuacion. La idea de Sdcrates puede parecer vac1la1_1§e,
porque en cierta ocasion denomina belleza a la aptitud —adecuacion
a un fin—, y en otra ocasion la opone a la bell_eza; sin embargo, esl
facil comprender lo que tenia en mente: la aptitud es belleza en ¢
sentido amplio (si denominasemos belleza a todo lo que cs agrada-
ble), pero al mismo tiempo se opone a la belleza (si por belleza se
entiende la propia belleza de la forma).

Agustin incluy6 la aptitud (denommandola’ ahora de un modo
diferente con el nombre de «aptum») en el titulo de su obra Fle
juventud De pulchro et apto. Mas tarde, Isidoro de Sevilla (:Senzefzttat;
1. 8. 18) la distinguio de la belleza en el sentido mas limitado: «E
ornamento», escribid, «se basa en la belleza o en fa aptitud». Los
escolasticos retuvieron el concepto de aptitud y la oposicion entre la
aptitud y la belleza. Ulrich de Estrasburgo (De pulchro) afirmé de
un modo todavia mds explicito la relacion que existe entre estos
conceptos: escribid que la belleza en sentido amplio incluye tanto la
belleza en el sentido mas limitado (pulchrum) como la aptitud
(aptum) —que es «communis ad pulchrum et aptumy. Hugolde San
Victor (Didasc. VII) oponia aptum y gratum, dpnommando al segun-
do bajo €l nombre de belleza en sentido estricto— la belleze_n de la
forma. Fl sistema de conceptos alcanzé en la Edad Media una
claridad que no habia tenido nunca. N o

Durante ¢l Renacimiento, la predileccion por la concinnitas (o
belleza de la forma, belleza de la perfecta proporcion) fue tan grande
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que la decorum descendié a un rol secundario. No obstante, Leon
Battista Alberti dice explicitamente que lo que hace que un edificio
sca bello depende si responde al fin al que aspira. Durante el
siguiente periodo se produjo una renovacién del vicjo concepto de
aptitud, especialmente en la teoria clasicista francesa del siglo XviI,
comenzando con Jean Chapelain: sin embargo, se adoptaron otros
nombres —«convenance», «justesse», y especialmente «bienséance».
lil cambio no fue Gnicamente de terminologia. Habia tenido lugar un
firo bastante significativo en lo que concierne al pensamiento: el
problema no era tanto ahora que las cosas se adecuaran a su uso,
sino que lo verdaderamente importante ahora eran aquefias cualida-
des del hombre adecuadas a su categoria social: un hombre es
agradable cuando su apariencia y su conducta son las adecuadas a
su fortuna y dignidad. La teoria literaria hizo especialmente de la
«aptitud» en este sentido social la primera regla del arte: esto se dis-
cute en todo tratado del siglo XVII, especialmente por Rapin. Segin
¢l Dictionnaire de I Académie Frangaise (edicidn de 1787), wbienséan-
cen significa la «convenance de ce qui se dit, de ce qui se fait par
rupport 4 'dge, au sexe, gu temps, au lieu. eten,

B. Durante la llustracién, el concepto de belleza se relacioné de
un modo aiin mas intenso con el concepto de aptitud; en esa época,
filosofos, ensayistas y estetas de Gran Bretafia eran quienes defen-
dian especialmente la aptitud: no ya en el sentido de aptitud social,
stno otra vez de nueve en el sentido de Ja utilidad, como habia
ocurrido anteriormente en Grecia®. David Hume escribié (Tratado,
1739, vol. 1) que Ja belleza de muchas obras bumanas tiene su
origen en la utilidad y en la adecuacién al fin al que aspiran. Adam
Smith decia igualmente (Of the Beauty which the Appearance of
Utility Bestows upon all Productions of Art, 1759, parte IV, cap. I): La
efectividad de cualquier sistema o maquina al producir el fin para el
que fueron disefiados, confiere belleza al objeto en su totalidad. Y en
el mismo sentido, Archibald Alison (Essays on the Nature and
Principles of Taste, 1790) decia que no existe forma alguna que no
sea bella si se adecia perfectamente a su fin.

Segln estos escritores, el ambito de la belleza seguia distinguién-
dose: algunos objetos tienen belleza propia, otros la adquieren
gracias a su utilidad. Como escribio Henry Home (Elements of
Criticism, 1762}, un objeto que carezca de belleza propia adquiere su
belleza de la utilidad.

Que conclusiones resultan de los datos historicos que aqui han
sido presentados? Que desde los tiempos antiguos se ha pensado que
la aptitud es una de las formas de belleza; que ha tenido un nombre

2 E. R. de Zurko, Origins of Functionalist Theory, Nueva York, 1957,
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propio distinto; que se la ha referido frecuentemente como una de las
dos formas de belleza; que ha constituido la belleza peculiar de los
articulos utilitarios. Quienes producian esta belleza eran los opera-
rios, pero los filosofos la alababan y escribian sobre ella.

David Hume citaba como ejemplos de la belleza utilitaria, mesas,
sillas, vehiculos, sillas de montar, arados. En el siglo XIX, siglo de
maquinas y fabricas, el ambito de la belleza utilitaria debia haberse
extendido. Sin embargo, al principio los productos de fabrica no
satisfacieron a todo el mundo y especialmente en Inglaterra, el pais
mas altamente industrializado, se produjo un criticismo y una cam-
pafia que John Ruskin y William Morris realizaron para que se
volviera a los oficios manuales. :

En segundo lugar, sucedio algo peculiar: la produccion mecaniza-
da no logré incluir la arquitectura ni el medio que el hombre habita.
Se desarrolld una singular «dicotomia de la sociedad burguesa que
realizaba milagros en lo referente a la creacion racional realizada por
el hombre, la industria y el comercio, pero rodeandose de baratijas
sin sentido con unas disefios ornamentados en exceso»’.

C. La arquitectura en la antigiiedad, en la Edad Media y en el
Renacimiento se hallaba incluida entre las artes mecanicas, pero la
teoria de la arquitectura estudiaba en realidad Gnicamente las estruc-
turas monumentales, no las utilitarias, y los tratados escritos sobre
este campo trataban exclusivamente de las grandes estructuras y sus
perfectas proporciones. Solo a mediados del siglo XVIII (Batteux,
1747) cambié la arquitectura de sentido dirigiéndose hacia aquella
categoria de las artes que se encontraban a mitad de camino entre
las liberales y las mecanicas, y fue reconocida universalmente como
una bella arte un poco mas tarde junto a la pintura y a la escultura;
esta promocién no le convenia a su interpretacion funcional: los
neogdticos, los neorrenacentistas y los neorrococds del siglo XIX eran
lo mas alejado de ello.

Hasta que por fin se produjo un cambio: la arquitectura se
supeditaba tedrica y practicamente al principio del funcionalismo. Se
cree a2 menudo que el agente principal del cambio es el arquitecto
americano Frank Lloyd Wright (1869-1959); sin embargo, estudios
histéricos muestran que éste habia tenido predecesores, en particular
Louis Henri Sullivan (1856-1924). Tampoco habia sido Sullivan el
primero, sino mas bien Horatio Greenough®, americano también,
arquitecto y constructor, y al mismo tiempo tedrico y escritor; estuvo
activo a mediados del siglo Xix, escribiendo su obra Form and
Function en 1851 esto significo el comienzo del movimiento. Gree-
nough habia escrito que las casas «podrian denominarse maquinas»

% H. Schaefer, The Roots of Modern Design, Londres, 1970, p. 161.
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(como haria mas tarde Le Corbusier), y que «la belleza es la promesa
de la funcién». Los historiadores piensan que cl origen de esta nueva
idea no es §6lo la industrializacion del mundo, sino también el
sentido comin anglosajon y la ética protestante de la austeridad y la
frugalidad. Esto contribuyo a que se produjera el cambio y que se
buscara la belleza de la arquitectura no ya en la ornamentacion, sino
en el funcionalismo de las formas. ,

Los guerreras del funcionalismo del siglo XX —los arquitectos de
la Bauhaus, Van de Velde y Le Corbusier— lucharon igualmente
con la pluma; no solo construyeron funcionalmente, sino que lucha-
ron por justificar tedricamente la idea que tenian de la belleza arqui-
tectonica —y su causa pertenece no sélo a la historia de la arquitec-
tura, sino a la historia de las ideas. La maguina se habia convertido
en un modelo para el arte, los tiempos habian sido bautizados como
la «Epoca de la Mdquina». Ninguna corriente, ningin periodo de la
estética habia atribuido tanta importancia al lema de la aptitud. En
expresiones extremas toda belleza se reducia a ella. Podria haberse
pensado que (al menos para la arquitectura y para la produccion de
n;yeb]es} s¢ habia descubierto una estética definitiva, que la evolu-
cion de las ideas habian llegado aqui a su fin.

D. La cima del funcionalismo se derrumbé durante los afios
1920-1930, y su reino durd hasta mediados del siglo. Poco después
tuvo lugar un retroceso, que pas6 inadvertido al principio?. El
escritor ingiés R. Banham fue quizas el primero que advirtié el
cambio de opinién (Machine Aesthetics, 1955, The First Machine
Age, 1360). La conviccion de que las formas obtenidas industrial-
mente poseen un «valor eternoy, demostraron ser ilusorias, surgien-
do de nuevo la necesidad de innovacion (y las exigencias del merca-
do); la evolucién (no sdlo de las formas, sino de las ideas) no se
detuvo, sino que continué. El pan-funcionalismo no fue un término
sino un periodo de la evolucidn; Ia época de la estética de ]:;
maquina fue una de las fases de esa evolucion. La caracteristica de la
nueva fase que ahora ha comenzado carece solo, por el momento, de
nombre y caracterizacion explicita, parece que es la tolerancia e
!ndulgencia de toda clase de formas y la liberacion del dogma
incluso del dogma del funcionalismo. En la fase actual del gusto y las
ideas, parece que cuentan mas la imaginacion, la inveneién y el
efecto emocional,

Oscar Niemeyet, notable representante brasilefio de la nueva
tendencia en arquitectura, parece que por un lado sus formas se
aproximan mas a Le Corbusier y a Wright, y por otro, no obstante
describe sus formas de un modo diferente, subrayando mas la

* H. Schaefer, op. cit.
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7. Las tres Gracigs, grabado de M. Dente inspirado en R_aimondi, 1590. Sala de
' grabados de la Universidad de Varsovia.
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novedad y distincion que su funcionalismo. «La basqueda de una
forma diferente ha sido la idea que ha guiado mi trabajo.» «En mi
irabajo esta implicito el desec de nuevas formas». Recomiendo
tumbién que en arquitectura «se huya de las formas clasieas, y se
busque en su lugar la flexibilidad y la diversidad». Y algo mas que
estaba también ausente en la época de la maquina: anhela la poesia,
udes formes réveuses et poétiques». Su objetivo son los sentimientos y
humores que puede producir la arquitectura; «construiria una ciudad
mas humana y atractiva» (une ville plus humaine et plus accueillante ).

E! siglo que va de 1850 a 1950 fue, ademads, un periodo peculiar,
especialmente por la predileccion que se sentia hacia la belleza
funcional. Y se tenia ademas otra predileccion: la predileccion por la
pura belleza de la construccidn sin ornamentos.

3. ORNAMENTO

En las artes visuales, se distinguen a menudo dos componentes:
la estructura y el ornamento. Dicho de otro modo: la estructura y la
decoracion. Esta oposicion tiene una importancia especial en arqui-
tectura, ¥ también en lo que al mobiliario se reficre, pero en una
construcciéon mas amplia es aplicable a todas las artes, incluso a la
literatura. En algunas obras de arte, estilos y periodos, ambos
componentes se han mantenido en equilibrio: en otras, ha bastado Ia
estructura sin el ornamento; mientras que otras han sentido una
especial debilidad por el ornamento. Esto es 1o que ha sucedido en la
prictica; pero ademas, época tras época, los tedricos se han pronun-
cindo a favor o en contra de los ornamentos,

A.  La arquitectura, tanto la antigua como la medieval, mantuvo
un equilibrio: en principio, importaba la estructura; no obstante, la
nrquitectura permitio que la decoracion escultural entrara en los
templos —la arquitectura antigua, en los frontones y metopas, la
irquitectura medieval, en timpanos y capiteles. De cualquier modo,
lanto en la época antigua como en la medieval la evolucién tendia a
quc aumentara la decoracion. -

Los tiempos modernos han adoptado una actitud mas favorable
respecto a estos temas: ha habido periodos en los que los ornamen-
tos han sido aceptados parcialmente, y otros en los que se ha pasado
Jdc ellos. En el barroco, imperd un verdadero horror vacid, y en el
neoclasicismo (al menos en algunas de sus manifestaciones), un amor
mictd. Algo muy parecide a lo que sucedio en la época antigua y en el
potico, en la época moderna desde ¢l Renacimiento se ha decidido
asumentar los elementos decorativos. El apogeo se alcanzo en la
peninsula Ibérica, y en las colonias que Espafia y Portugal poseian
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en Sudamérica. (Ejemplos polacos donde predomina la decoracién
son las iglesias de Wilno —hoy Viinius, en Lituania ’RSS— de Sql}
Pedro y la de los dominicos.) El gusto por la decoracidon desaparecio
de un modo bastante brusco alrededor del afio 1800. (Ejemplos
polacos son las fincas de J. Kubicki y H. Szpilowski,) La ruptura que
llevé del ornamento a la egiructura estaba conectada sélo parcial-
mente con la ruptura que llevd del barroco al clasicismo, ya que ?l
estilo Imperio fue un clasicismo ornamentado. La ruptura tendria
que identificarse mucho menos con la transicién que llevo del clasi-
cismo al romanticismo,

B. A estos dos valores estéticos, el valor de la estructura y el
valor del ornamento, les han sido conferidos nombres propios desde
la Edad Media. Los escolisticos denominaron «formositasy a la
belleza de la estructura (derivado como cs evidente de «forman), y
también «composition; por otro lado, denominaron «ornamentum» y
«ornatus» a la belleza de los ormamentos; emplearon también el
nombre de «venustas» en el sentido de ornamental, decorativo.

El Renacimiento temprano retuvo las categorias medievales:
separo el ornamento de la composicion, no sdlo en las artes visuales,
sino también en el arte verbal: los poetas «componunt er ornant»,
escribia Boccaccio (Genealogia deorum XIV. 7). Petrarca (De remediis
1. 2) estimaba poco la belleza que es solo ornamenium. Alberti
distinguié claramente entre belleza y ornamcnto (pulchritudo y orna-
mentum, o: bellezza y ornamento), afiadiendo que el ornamento es el
acomplemenzum» de la belleza. Mas tarde, de un moc!o PareCIdo_ yen
conexion con la poesia, Torquato Tasso escribia lo siguiente {Discor-
si, 1569). Un tema tiene derecho a una «forma eccelenm?, pero
igualmente a wovestirle con qué piu esquisiti ornamenti». Segin otra
version, Gian Trissino escribc sobre esto lo siguiente (La Poetica,
1529, p. V): «La belleza se entiende de dos modos: existe una belieza
de la naturaleza, y otra adventicia (adventizia), que qlgr}lﬁca que
algunos cuerpos son bellos por naturaleza y la disposicion de sus
miembros y colores, mientras que otros son b;llos por lo; e§fu_e,rzos
que han sido realizados en ellos.» Trissino aplicaba esta distincion a
la poesia: algunos poemas son bellos «per la correspondencia de le
membre ¢ dei colorin, y otros por el «ornamento extrinseco» que ha
sido puesto en ellos; existe una belleza en las cosas por natt_lr_aleza, y
gxiste otra que el hombre pone en ellas; esta belleza adventicia es un
mero ornamento. Todos los pronunciamientos teorices de la ’Edad
Media y el Renacimiento sobre la belleza y €l ornamento estan de
acuerdo.

C. Las obras dec arte sin ornamento, las estructuras y el mobi-
liario, producidas a principios del siglo XIX bajo la influencia de
excavaciones griegas, y también las del estilo inglés (style anglais),
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bastante extendidas por el continente y conocidas con el nombre ds
Biedermeier, tuvieron una corta duracion. Después, tuvo lugar una
época de «estilos historicos», siendo los ornamentos que existian en
las reliquias del pasado més faciles de imitar de lo que lo era la
estructura del Renacimiento o el rococd. Por tanto, esta fue una
€poca en la que predomind el ornamento,

El coletazo final del siglo XX fue testigo, es cierto, de una
repulsion en aumento contra el ornamento del neorrenacimiento y el
NEOIrococo, pero no contra el ornamento; se deseaba sodlo quc este
ftimo tuviera una concepcidn nativa. Fue en esa época cuando
surgid la escuela de decoracidn que denominamos Secesion; uno de
los rasgos de ese estilo fue la proliferacion de la decoracion, que
cubriese toda la superficie. Comenzé con las artes decorativas (las
vasijas de Gallé se manufacturaban ya en 1884), se extendio al
mobiliario y, desde 1890, también a la arquitectura.

Sin embargo, este estilo ornamentado se constituyd de forma
simuitanea al estilo funcional que era diametralmente opuesto,
preocupandose de la estructura de los edificios y muebles y no de su
ornamentacion. Greenough habia escrito acerca de la «majestuosi-
dad de lo esencialy, y Sullivan afirmé que no temia Ja desnudez. Para
la mayoria de los arquitectos funcionalistas, resistir a la ornamenta-
cién era un asunto secundario; pero en esa época aparecié un
hombre que pensaba que se trataba de un asunto crucial, oponién-
dose violentamente a la ornamentacion en el arte. Ese hombre era
Adolf Loos, arquitecto y escritor que estuvo activo a finales del siglo
{sus articulos ticnen fecha de los afios 1897-1930 y han sido publica-
dos en dos volumenes: los articulos que van de los afios 1897-1900 se
publicaron con el titulo de Ins Leere gesprochen, y los posteriores, de
1900-1930, en el volumen Trotzdem). Su actitud se caracterizaba por
un radicalismo que hasta ahora no habia tenido precedentes. En
resumen, dice fo siguiente: «El desarrollo de la cultura se identifica
con la supresién del ornamento de los objetos que tienen alguna
utilidad, como por gjemplo [a arquitectura, el mobiliario y la ropa»
(Architektur, 1910),

Loos admitia que los ornamentos habian sido algo natural y
apropiado de niveles de cultura mas inferiores, pero que ia situacion
habia cambiado ahora. «El papi se tatia el cuerpo, el barco, el remo
y todo aquello con lo que tiene algin contacto. No es un criminal.
Pero un hombre moderno que se tatiia es o bien un criminal o un
degenerado» (Ornament und Verbrechen, 1908). La grandeza de
nuestra época es su incapacidad de producir un nuevo ornamento:
esta «incapacidad es una muestra de una superioridad espiritual»; el
hombre moderno concentra su inventiva en otras cosas,

Loos fue mas radical que otros, pero no fue un caso aislado.
Greenough habia pensado ya algo parecido: «El embellecimiento es



200 W. TATARKIEWICZ

el esfuerzo instintivo de la civilizacidén naciente por disimular su
imperfeccion.» Después de Loos, a partir ya de 1907, el Werkbund se
csforzd por conseguir «una forma sin ornamento»: lo mismo hizo
otra notable organizacion, la Bauhaus. El Werkbund motivé la
superioridad de las formas sin ornamento porque éstas podian
producirse de un modo adecuado en las fabricas; pero otra razon era
el respeto que sentia por las formas simples. «El hombre reacciona
ante la geometria», escribio Ozenfant, colaborador de Le Corbusier,
Por consiguiente, la oposicion al ornamento tenia una doble inten-
cion: favorecer las formas funcionales, pero favorecer también las
formas simples, regulares y geométricas.

El resultado directo de esta teoria fue la practica arquitectonica.
En poco tiempo cambi6 el aspecto de las ciudades, llenandose cada
vez mas de lineas mas simples. La historia conoce pocas teorias que
hayan tenido una accién tan notable.

En un determinado momento puede haberse pensado que las
antiguas oscilaciones de 1a época referentes a la relacion entre arte y
ornamento habian llegado a su fin —en detrimento del ornamento;
que frente a [a «majestuosidad de lo esencial», el ornamento habia
desaparecido de una vez por todas. Sin embargo, es indudable que
csto constituiria una conclusion errdnca. La necesidad del ornamen-
to es de nuevo evidente. La negacién del ornamento constituyé un
petiodo, no el final de la evolucién. E] proceso de cambio de las
ideas sobre el arte y la belleza continué y aumento incluso su ritmo.

4. ATRACCION

En Roma se distinguia entre belleza digna y atraccion: dignitas
-—la dignidad era belleza, venustas—, la atraccion lo era también,
pero cada una representaba un tipo de belleza diferente. Cicerén
escribe de modo conciso en su obra De oficiis (I. 36.130): «Existen
dos tipos de belleza, una es la atraccion, otra, la dignidad; debemos
considerar femenina la atraccion, y la dignidad, masculina.»

Esta distincion siguié observandose durante la Edad Media, pero
con alguna modificacion. Por decirlo asi, la antigua gran construc-
cidén romana de la belleza contenia una Unica oposicion, de la que
surgieron posteriormente dos oposiciones. Se establecia, por una
parte, la dignidad frente a la elegancia (elegantia}, propia de la
atraccidon femenina. Y por otra parte: la atraccidon (venustas), 0
beileza exterior, frente a Ia belleza interna, la espiritual {puilchrum
interior, ptilchrum in mente). La atraccion adopto, por lo tanto, el
sentido de una belleza exterior, mas propio de la belleza visual: sobre
esto puede leerse, por ejemplo, la Poétriaide John de Garlande (siglo
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xnn. S}{rgié entonces una total oposicion entre belleza y atraccién
entendiéndose por «belleza» algo supremo —inlerno, espiritual. Sin
cmb_ar_go, esto no fue algo universal : a pesar de su reconocida
precision, en estos asuntos —por decirlo asi, periféricos— la termi-
nologia escoldstica mostro una fuerte indecision. En otro tiempo, el
significado de 1a belleza -—pulchrum se identificaba de hecho con la
belleza sensual, visible, delectabile in visu: 1a diferencia que ¢xistia
entre belleza y atraccion era entonces confusa. De cualquier modo, el
escolasticismo utilizd igualmente el concepto amplio de belleza y
otros conceptos mas limitados que denotan variedades de la belleza:
beileza interna (espiritual) por una parte, y belleza externa (visual)
por otra. .

Este sistema de conceptos persisti en principio hasta la estética
modern_a: d‘lgn_ltas, venustas, elegantia, esto es, dignidad, atraccién y
('l'f.'_qanc'la siguieron siendo categorias esenciales para los grandes
h‘umfimstas del Quattrocento, como por ejemplo, Lorenzo Valla,
lin tiempos mas cercanos a los nuestros, aunque sea cierto o quizas
no —hayan dejado de ser categorias de una estética académica
siguen siendo, sin embargo, categorias de «la estética cotidiana».

5. GRACIA

La gracia, ydpig en griego, gratia en latin, desempefld un rol
considerable en la antigua idea del mundo. Las Carites, sus encarna-
ciones en la mitologia, denominadas en latin las Gracias, han entrado
también a formar parte del simbolismo moderno del arte como
personificaciones de la belleza y de la gracia. .Y bajo su nombre
latino de gracia han entrado a formar parte de las lenguas modernas
y de la teoria de la belleza.

En el latin medieval predomind un sentido diferente, aunque
cmparentado, de la expresion gratia en el habla religiosa v filosofica:
i saber, la gracia divina. Pero en las lenguas modernas, comenzando
con f:l Renacimiento italiano, la grazia recuperd de nuevo su antiguo
significado de gracia. Y de nuevo se convirtié en algo cercano a la
belieza. El 'cardenal Bembo afirmaba que la belleza es siempre gracia
y nada mas, que no existe otra belleza que no sea la gracia. Sin
cmbargo, otros estelas del Renacimiento diferenciaron estos dos
conceptos. Para aquelios que lo entendian de un modo amplio, el
concepto de belleza incluia la gracia, mientras que quienes lo acep;ta-
ron de forma limitada, lo oponian a] concepto de gracia. En la
ml]uyqr}te Poética de Julius Caesar Scaliger eneontramos una inter-
pretacion de la belleza como perfeccion, regularidad, conformidad a
las reglas: en una belleza tal, la gracia no hallé lugar. Benedetto
Varchi ya habia separado en el titulo de un libro publicado en 1590



202 W. TATARKIEWICZ

(Libro della belid e grazia) la gracia de la belleza. La belleza se
valoraba, en sentido estricto por la mente, mientras que la gracia es
un «non so ché». Mucho mas tarde, Félibien (Idée du peintre parfait,
1707, par. XXI) escribiria lo siguiente: «Puede definirse de este modo:
¢s aquello que agrada y que se gana ¢l corazon sin haber pasado por
la mente. La belleza y la gracia son dos ¢osas diferentes: la belleza
agrada solo gracias a una serie de reglas, mientras que la gracia
agrada sin reglas» En este aspecto, todos estuvieron siempre de
acuerdo desde el Quattrocento hasta el rococd.

Posteriormente, se intentd conseguir una definicion de la gracia
que fuera mas precisa. Lord Kames afirmaba que a la gracia se
accede solo por medio del ojo y que sélo en un rostro se muestra al
hombre, ¢n el movimiento; en lo referente a la musica, se trata de
una metafora. Johann Joachim Winckeimann distinguié las varieda-
des de la gracia: lo sublime, lo encantador y lo infantil. Posterior-
mente, Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling definiria la gracia
como «la delicadeza suprema y la coordinacion de todas las fuerzas®».

En el curso de dos siglos, €l concepto de gracia habia experimen-
tado un cambio bastante sustancial después de todo. Durante el
Renacimiento habia sido considerada como Ia conducta y apariencia

naturales, libre, no-forzada; su antitesis la habian constituido la |
rigidez y la artificialidad. Se habia pensado que tiene lugar tanto en

las mujeres como en los hombres, en los viejos y en los jovenes. Los
retratos de Rafael se consideraban personificaciones de la gracia,
incluso sus retratos de personas mayores. En la época del rococo, la
gracia se hizo, sin embargo, un privilegio de las mujeres® y de la
gente joven, encarnandose especiaimente en los cuadros de Watteauy;
su antitesis —siendo la austeridad su rasgo basico caracteristico— lo
constituia la pequefiez de las formas. Gracia y grandeza se oponian
entre si (Fr. Yvcs Marie Andreé, Essai sur le beau, 1741); la gracia, que
habia sido compatible con la grandeza durantc el Renacimiento, no
lo fue asi durante ¢l siglo XVIIL

6. SUTILEZA

«Subtilis» significaba en la antigiiedad algo parecido a acutus
(agudo), gracilis {fino), minutus (pequefio). Se convirtid en un tecnicis-
mo de la retorica, donde designaba el mds modesto de los estilos,
denominado también como humilis, modicus, temperdatus: «ab aliis
infimus appellatur», segin afirma Ciceron (Orat. 29).

s R. Bayer, L'esthétique de la grice, 2 vols., 1933,

§ En el siglo xvilL, la lengua polaca hacia referencia a la gracia con un término |

femenino, «wdziekan; en el diccionario de Linde pueden encontrarse gjemplos.
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obsg::::me la E(:!E,ld Me_dia}, no s¢ hablé mucho de sutileza; no
o olz; su151tuac10n mejord. En cierta ocasidén, cuando el histc’)ria-
flor gf)e Sco an Dluggsz (1415-14_80) estaba encargandole al pintor
» especiggg que l? ltumfese una copia pintada de una cortina francesa

que ¢sta fuera aun mas sutil (subtili iginal,
; cific 2 ubtilior ) que el origina
Lst‘o significaba que tenia que ejecutarse de un modo af ; 'L
delicado y esmerado”. o mas
periEold;errnlnp se hizo genuinamente popular {nicamente durantc el
P ) manierista, hacia ﬁn.ales del siglo XVI; no ya en el sentido de
¢ Stei?euzino» od«esmerado», sino en el sentido que tiene hoy dia. La
b se adecud a la época y se convirtio '

. s . -2 virtid en un concepto de
I[:]rcl)rélgrzzllmportanma. ’Su. relacion con la belleza fue formuladapde un
o maro por Gerénimo Cardano (De subtilitate, 1550, p. 275)
duien « erece ser mtadq de nuevo. Cardano escribio que disfrutamos’
o fgcilcrziist ;]ug sotn simples y claras porque podemos comprender-

: , ¢captar su armonia y su belleza. Sin i
! ' . embargo, si
cgilslggurilrﬁso :nfirgsrétamos cionlcosas complejas, dificiles ¥ embrollgacias,

nmarafiarlas, comprendiéndolas, ¢ ié

‘ _ onociéndolas
;r';:ggces e!]placer que nos proporcionan es mucho ’mayor. Denomi:
pame gnsu_u esl estas cosas, igual que denominamos bellas las cosas
que son sgnp es y.clz_iras. La sutileza —segin Cardano y otros estetas
s periodo manierista —es, para la gente dotada de una mente
desplerta, un valor superior a la belleza.

cnnIin(;ti%uee nC?::i"dlano hat_J(ija flordmulado ya a mediados el siglo XvI, se

. ema ¢ 1deal de muchos e important itores
artistas de finales de ese si iglo siguicnts: precision

i glo y de todo el siglo siguiente; isid
sutileza y agudeza, segl id ol que ¢n a bnons

R n la expresion espaniola < ,
cran los espafioles los m ileza, El maceiro mis
; acstros de la sutileza. El 3
importante fue Baltasar Gracij corice Enmmancal
! aclan, y el mayor ted
Pemauro. Captar | acian, codrico Emmanuel

. as cosas dificiles vy ocuitas, d i
i : escubrir la armoni
. _ f . nia
c::e vl:dgodglrrx;ﬁréla], corltgltltuyo para muchos en esa época lo mas
: la sutileza ocupd un lugar préxim
] )
(ugar que en cierto modo era superior. g P 2 fa belleza,

7. SUBLIMIDAD

. Eell ic;r;zeegttg ciie sut;l_ilmidad s¢ formod en la retérica antigua —co-
o e sutileza— pero fue valorado d A
positiva. Un estilo sublime (c S Sooie més
: o elevado (como lo d i
erudito polaco cldsico Tadeu, i derado ol o &
sz Sinko) era consid i
los tres estilos d i i e oo Perior de
! ¢ la elocuencia, considers i
b | ia, randose la sutileza com
mlerior. Se consideraba también que era grande (grandis), y grcz)a.vee1

! Jan Prasnik, Cracovia artifici i
X , Cre um, vol. I, Cracovia, 1917, n\
ton ¢l profl. M. Plezia por hacer que me fijara en el text:)n‘;l;n .Dslisg.o?;oy e deuda
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(gravis), y estos sinonimos indican que la sublimidad sc entendia
como grandeza y gravedad. o i
El grar estilo se discutia frecuentemente en la retorica, la estilis ll
ca y en la poética antiguas. Un célebre tratado dedicado especial-
mente a este estilo era el de Cecilio; éste, sin embargo, no ha sido
conservado. Pero se ha conserwado otro tratado, gue €8 una respues-
ta a Cecilio, fechado en el siglo 1 d. de J. C,, y que se conoce con el
titulo de mepi yrodg (Sobre lo sublime ) Du‘rante mucho tiempo se pen-
saba que se trataba de la obra de Dionysius Cassius Longino —una
idea erronea, segin los fildlogos; no pbs@ante, ha sobrevivido al paso
de los siglos bajo su nombre y ha ejercido una poderosq influencia.
Pero esto no fue algo inmediato —tuvo lugar solo después de varios
sigios, en tiempos modernos. El manuscrito griego no fue descublesr;
to hasta el siglo XV1, y fue impreso posteriormente en Basilea en 15
(su editor fue el célebre Robortello). En ese mismo sigio, se publica-
ron dos ediciones mas, y también una traduccion latina en 1 §72. Sin
embargo, su traduccidn a una lengua 'moderna, bajo el titulo IQe
Traité du sublime et du merveilleux, realizada por el famoso Nicolas
Boileau, no aparecié hasta un siglo despues, en 1672, A partlrdde
entonces, y solo desde entonces, el tratado realizado por Pseudo-
Longino se hizo famoso y pepular; esto sucedid en el siglo de[l,
especialmente en Inglaterra. Los antxguos'lo habian considerado
como un tratado de retérica, ahora se lela como un tratfadp Qf:
estética. Boileav comenzé a interpretarlo de este modo, y asi siguio
siendo en la época de la llustracién. Esto amplio el mgmﬁca:d'o del
libro. El libro aproximé el concepto de lo sublime a la estética, a}j{
otorgb un matiz retérico a la estética de lo sublime. Ademas, junto ¢
tema de lo sublime presenté también el tema de lo extraordinario
{«lo extraordinario es siempre admirablen), lo grande, lo infmito y lo
maravilloso. Boileau —traductor y divulgador d_e Pseud]o—Lc_mgmo——
habia considerado va como sublime le meruellleu_x, iadm:ra{)le, lfe
surprenant, ['étonnant, esto es, todo lo que es maravilloso, admirable,
asombroso, sorprendente, que enléve, ravit, transporte —encania,
deleita, extasia, transporta. En primer lugar, lo subh’n_le.y la g}"an'deza
se fusionaron, sin embargo, con la belleza. A. Félibien (L'idée du
peintre parfait, 1707) escribié que el buen gusto «hace que lag cosas
comunes sean bellas, y las cosas bella_s, sublimes y ma{avﬂlosas,
porque en pintura el buen gusto, la subln_mdad y lo maravilloso son
una y la misma cosa». En el siglo XVIil, junto con el Romanticismo
que se acercaba al arte y a la poesia, las cosas atractivas pero que
eran a la vez aterradoras, como ocurre por ejemplo con el silencio, la
melancolia v el pavor, entraron a formar parte de la estética junto
con la sublimidad. En el arte y la poesia del siglo XVIII se ongino un
dualismo que no babia existide anteriormente: la sublimidad y l_a
gracia. Dicho de otro modo: la sublimidad y la belleza. La sublimi-
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dad se convirtio en el lema principal de la poesia, ¥y mas tarde
también de las bellas artes. Resultaba tan atractiva, o quizis mas,
como la belleza. La sublimidad se definia como la capacidad de
entusiasmar y elevar el espiritu, unido a la grandiosidad del pensa-
miento y la profundidad de las emaciones. Como habia ocurrido en
el siglo XVII con la belleza y la sutileza, la belleza ¥ la sublimidad
constituyeron las principales categorias del arte en el siglo XVIII.

En Inglaterra, a principios del siglo, Addison las vinculd entre si

afirmando que eran las categorias que atraen la imaginacion: «lo
bello y lo sublime» se convirtié en el lema universal de Ia estética
inglesa del periodo de la Ilustracién. Esto ocurrid especialmente
despues de que Edmund Burke las incluyera a ambas en el titulo y
contenido de su famosa disertacién de 1757, Indagacion Silosdfica
sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y Io bello®.

Durante ese siglo, era dificil que existiera un esteta que no tratara
lo sublime —pero el contenido que casi todos le daban al concepto
era diferente. J. Baillie (1747) creia que su esencia era la grandiosi-
dad; David Hume, la elevacion y la distancia; A. Gerard (1757,
1774), las grandes dimensiones y las cosas que actian sobre [a mente
de un moedo parecido a como lo hacen las grandes dimensiones.
Algunos escritores de la época distinguicron en lo sublime una
prepiedad que estaba relacionada a lo que ellos se referian con el
nombre francés de «grandeurn; esta propiedad comprendia las cosas
fascinantes.

En ambeos significados, el concepto de io sublime de esa época
era casi inseparabie del concepto de belleza, uniéndose ambos entre
si de un mode que era incluso mas férreo de lo que lo habian estado
en otros periodos pulchrum y aprum, belleza y gracia, belleza y
sutileza. Durante mucho tiempo, lo sublime se entendidé como un
valor paralelo pero distinto de la belleza, mas que como una catego-
ria de la belleza misma. Lo sublime y lo bello, escribié Burke
({ndagacion. 111 par. 27), constituyen «un importante contraste». Sin
embargo, la sublimidad llegd a entenderse en el siglo XIX como una
categoria de la belleza. Un historiador inglés piensa que este cambio
lo realizd John Ruskin®. Sin embargo, la disputa habia estado
haciendo estragos anteriormente en el continente europeo. Gustav
Theodor Fechner la presenta del modo siguiente (Vorschule der
Asthetik, 1876, II. 163): «Carriére, Herbart, Herder, Hermann, Kirch-

® Este periode de la historia del concepto de lo sublime es bien conocido gracias a
<los notables monografias americanas; 8. H. Monk, The Sublime: a Study of Critical
Theories in XVHI Century England, Nueva York, 1935; ¥, W. I. Hipple, Ir., The
Beawtiful, the Sublime and the Picturesque in Eighteenth —Century British Aesthetic
‘Theory, Carbondale, 1957,

? J. 8. Moore, «The Sublime and Other Subordinate Aesthetic Concepts», The
fournal of Philosophy, XLV, 2, 1948,
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mann, Siebeck, Thiersch, Unger y Zeisig piensan que la sublimidad
es un tipo especial de modificacion de la belleza... Por otra parte,
segiin Burke, Kant y Solger, la sublimidad y la belleza se excluyen
mutuamente, de tal modo que lo sublime no puede nunca ser bello,
ni 1o bello, sublime.»

*

8. UNA BELLEZA DUAL

La belleza es un concepto antiguo; en un sentido amplio, pensa-
mos que es bello todo aquello que vemos, oimos o imagmg;nos con
placer y aprobacion, y por lo tanto aquello que es también agra-
ciado, sutil o funcional. Sin embargo, en otro sentido. mas limita-
do, no sélo pensamos que la gracia, la sutileza o la funcién no son
atributos de la belleza, sino que los oponemos totalmente a ia be-
lleza. Entre los rostros que observamos con placer, y que son por
lo tanto belios, segin el sentido amplio, se encuentran aquellos que
preferimos llamar agraciados © interesantcs, reservando_ el nomb_re
de bello para ciertos otros rostros, La belleza, en_sengdo_ amplio,
incluye la gracia y la sutileza, la belleza, en sentido limitado, se
opone a ellas. Aprovechandonos de esta ambigiiedad podemos decir
paradbjicamente que la belleza es una categoria de la belleza. Es
decir, la belleza, en el sentido mas limitado, es —junto a la gracia,
sutileza, sublimidad, etc.— una categotria de la belleza en sentido
amplio.

La belleza, en sentido amplio, es un concepto muy general y muy
dificil de definir. No obstante, el esteta inglés del siglo XVIIL A.
Gerard (Essay on Taste, 1759, p. 47) lo entendié correctamene: el
nombre de belleza se aplica a casi todo lo que nos agrada, bien sea
cuando inspira imagenes visuales agradables, como cuanc_io sugtere
imagenes agradables a los otros sentidos. Como ha side dicho
anteriormente, la belleza, en sentido amplio, denota todo aquello que
vemos, 0imos, 0 imaginamos con placer y aprobacion. O, segin la
formula medicval pero que es ain til de Tomas de Aquino, lo bello
es «id cuius ipsa apprehensio placet» (Summa Theol. 1 a I-ae q. 27 a. 1
ad 3).

g,{’ qué sucede con la beileza en sentido limitado, o la belleza
como una de las categorias estéticas? El modo mas apropiado de
responder a esta cuestion es hacerlo histéricamen}tc. Es decir: los
antiguos, oponiendo «pulchrum» y «aptum», habia indicado que
la belleza no incluye el valor estético que posee la funcidn, que la
belleza es distinta a la funcion.

Los hombres del Renacimiento, oponiendo «beltd» y «grazian,
indicaron de nuevo que la belleza no incluye la gracia, que es
diferente a la gracia. Los hombres del periodo manierista, oponiendo
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«acutum» y belleza, revelaron que para ellos el concepto de belleza
incluia la claridad y la limpidez mas bien que la agudeza.

Y de nuevo los hombres de Ia Tiustracién, oponiendo 1a sublimi-
dad y Ia belleza, quisieron expresar que los sentimientos inspirados
por la sublimidad, que son principalmente los d¢ «temor y pavor,
difieren de los sentimientos que caracterizan la expetiencia de la
belleza, ya que estos ultimos son sentimiéntos agradables y alegres
(de acuerdo con la definiciébn de Thomas Reid), son sentimientos de
«suavidad» y «delicadeza» (de acuerdo con la definicién de Edmund
Burke).

Los recordatorios histéricos que han sido mencionados anterior-
mente indican aquello que no es la belleza stricto semsu, pero no
aquello que lo es. Existen algunas pistas acerca de lo que es la
belleza, y éstas se tratan mejor en una controversia que €s posterior:
la que tiene lugar entre los romanticos y los clasicos. Simplificando,
puede decirse que los romanticos pensaban que la belleza residia en
lo psiguico y lo poético, y los clasicos, en la forma regular. Y ésa es
la definicidon mas sencilla: la belleza, estrictamente hablando, es la
belleza (clasica} de Ia forma. En los origenes dc la reflexion estética,
se trataba precisamente de esta belleza de la forma en la que
pensaban los antiguos. Su atractivo, combinado con la fuerza de la
tradicion, hizo que la belleza se mantuviera durante mucho tiempo
como el centro de la estética y que, durante siglos, predominara la
gran teoria que interpretaba la belleza como forma, o como la
disposicion adecuada de las partes. Esta teoria se correspondia con
la belleza stricto sensu; sin embargo, existen dudas sobre si la teoria
misma es extensiva a toda la gama de la belleza, que sensu largo
incluye también la aptitud, la gracia, la sutileza, la sublimidad, lo
pintoresco y la poesia. Definiciones tales como por ejemplo «la
belleza es la forma», y «la belleza es la proporcién» no se ajustan a
estas altimas categorias de la belieza,

Los escolasticos, cuya terminologia era més rica, pudieron evitar
la ambigiedad de la belleza. Ulrich de Estrasburgo (De pulchro, p.
80} escribié que el «decor est communis ad pulchrum et aptum»; su
pensamiento podria expresarse asi: la belleza, en sentide amplio, es
una caracteristica comtn de Ia belleza en sentido limitado y de la
aptitud. Los estetas del pasado han asignado a la belleza diferentes
dmbitos. Cuando Petrarca alababa la belleza porque «clara est» (De
remediis 1. 2), pensaba en la belleza stricto sensu. Igual pensaban
todos aquellos que, a partir de Leon Battista Alberti (De re aedifica-
toria IV. 2), han repetido la definicién segin la cual «nada puede
afiadirse o quitarse (a un objeto bello) sin arruinar el todo»'®, Por
otra parte, quienes a partir de Dante (Convivio IV. ¢, 25) y Petrarca,

' E. R, de Zurko, en Art Bulletin, vol. 39, 1957,
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han repetido constantemente otra definicion de belleza, la de que es
algo indefinible ¢ «nescio quid», «il non so che» }, quizas pensaran mas
bien en la belleza sensu largo. La belleza en sentido amplio, que
incluiz también la sublimidad, es en lo que deben haber estado
pensando los estetas ingleses del siglo XVIII que expresaron una
peculiar teoria que trataba de la naturaleza exclusivamente psiquica
de la belleza; concretamente asi pensaba A. Alison (Essays on the
Nature and Principles of Mind, 1790, p. 411: «La materia cs bella
cuando expresa Unicamente las cualidades del espiritun); asi pensaba
también Thomas Reid (en una carta a Alison, con fecha de febrero 3,
1790: «Las cosas intelectuales que sOlo tienen una belleza
original..»}'",

9. ORDENES Y ESTILOS

Los antiguos opusieron en todas las artes que cultivaron, excepto
en unas pocas, ciertas variedades, categorias, modos u érdencs, tal y
como ellos las denominaban. En musica distinguieron los ordenes
dorico, jonico y frigio, basandose en que cada uno de ellos gjerce un
efecto diferente en la gente, siendo uno austero, otro suave, y el
tercero emocionante. En ¢locuencia, diferenciaron los tipos grave,
intermedio, simple, grande, agudo y florido. En arquitectura distin-
guieron los 6rdenes dorico, jonico y corintio. En teatro diferencia-
ron entre tragedia y comedia. Estas diferenciaciones intemporales
tuvieron un cardcter permanente, persistiendo a través de generacio-
nes y siglos, ¥ en épocas posteriores se intentd ampliarlas mas, y
pasarlas de un campo del arte a otro ' Se conoce especialmente bien
1a idea del gran Nicolas Poussin (1594-1665), de aplicar los modos
musicales a ]a pintura; esta idea fue aceptada por los tedricos de los
siglos XVII y XVIII, pero las distinciones que hicieron no fueron
aceptadas universalmente ni lograron mantenetse como sucedio con
las distinciones que se hicieron en ia antigiiedad.

Estas variedades, modos y 6rdenes de las artes fueron transmiti-
das de generacidn en generacion y eran independientes de las épocas;
los artistas tenian que hacer una seleccidon constante entre ellas,
aplicando una u otra segin sus intenciones artisticas. Aparte de la
constancia de los ordenes, categorias y variedades en la historia de
las artes se da adn otro tipo de multiplicidad mas: la multiplicidad
de estilos. No se trata en este caso de formas permanentes entre las

1 H, S, Monk, «A Grace beyond the Reach of Art», Journal of the History of
Ideas, 1944,

12 Jan Bialostocki, «Styl i modus w sztukach plastycznychy», Estetvka, R. I1, 1961,
p. 147,
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IX. El mito de Pigmalion: Galarea' cobra vida, grabado de C. Blaemart inspirado en
A. yon Dlepen?eeck, reprodueido de M. de Marolles, Tablequx du Temple des Muses,
Paris, 1655. Sala de grabados de la Universidad de Vaisovia.
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que ¢l artista pueda elegir, y tengan un caracter involuntario respec-
to a él; constituyen una necesidad, pues corresponden al modo de
ver, imaginar y pensar de la época y medio ambiente de su tiempo.
Fl artista no es consciente de la mayoria de ellas, siendo el critico, y
especialmente el historiador, mas consciente de ellas que el artista.
No se transmiten tampoco de generacion en generacibn; cambian con
la vida y la cultura, bajo la influencia de los factores sociales,
econbmicos y psicologicos, y expresa aquella época en la que han
surgido. A menudo cambian de un modo radical, desplazandose de
un extremo a otro.

El término estilo comenzd a utilizarse tarde, Lomazzo fue quizis
el primero en hacerlo en 1586, pero desde entonces, sobre todo
recientemente, ha sido aplicado ampliamente y por lo tanto de un
modo impreciso. Un articulo muy conocido de Meyer Schapiro
(«Style»), escrito en 1953, demostro la absoluta fluidez y ambigiiedad
del concepto; éste no intentd ofrecer una solucién. Eso se logré en
cambio en un discurso anterior que J. v. Schlosser dio en 1935
(Stilgeschichte und Sprachgeschichie), acentuando el dualismo del
concepto: por una parte, existia el estilo individual del artista que, en
cierto modo, era siempre personal, individual, original —y por otra,
el estilo de la época, el idioma artistico que 1a época utilizaba de un
modo universal. Esta distincion es profundamente valida, como lo es
también que estos dos aspectos fueran denominados con palabras
diferentes; sin embargo, parece no ser valida la proposicién de
retener el término estilo para hacer referencia a las idiosincrasias
individuales; mas bien, se justificaria la practica opuesta: denominar
las formas individuales con un término diferente, y llamar «estilo» al
lenguaje comin del periodo en cuestion. Este ha sido el curso de la
evolucion lingliistica: en un principio, la expresion «estilo» sustituyd
a la «manera» del Renacimiento, entendida como el estilo personal
del artista, y Buffon decia incluso que «le style c'est 'homme»; pero a
nosotros nos han acostumbrado actualmente a hablar del estilo del
periodo, del estilo gotico o barroco. Esta expresion dejo de interpre-
tarse asi en la segunda mitad del siglo XIX, cuando los historiadores
de arte pasaron de considerar simplemente los hechos aislados* a
caracterizar de un modo general los periodos y tendencias.

En esa época surgieron nuevas categorias en estética —como
ocurre por ejemplo con las categorias del barroco y romanticismo.
No es éste el lugar para discutirlas: no obstante, debemos mencionar
aquellos intentos mas generales que han sido realizados para reducir
todas las categorias estilisticas a unas pocas. La primera de todas fue
la oposicién que se hizo entre clasicismo y romanticismo. Durante el

* Traduzco «factography» por «considerar simplemente los hechos aisladosy, ya
que no existe en castellano una referencia estricta del término. (N. def T.)
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siglo XX, se han realizado muchos mas intentos de ese tipo: se ha
dicho que 1a historia del arte oscila cntre las formas clasicas y las
goticas (W. Worringer, 1908); entre clasicismo y barroco (E. d’Ors
1929): entre clasicismo y manierismo (J. Bousquet); entre primitivis:
mo y clasicismo (W. Deonna, 1945). Estos intentos no comparten
sc_)}o su naturaleza dicotomica, sino que el clasicismo aparece tam-
bién en cada una de ellas como una formacion estilistica.

Todas parecen haberse simplificado en exceso, pero en conjunto
ofrecen, asi pareceria, una representacion exacta de la historia del
arte, al menos del arte europeo. Esta historia muestra que el arte se
ha separado uma y otra vez de su forma clasica, pero ha vuelto
siempre a ella. Pero.. ha tomado caminos diferentes: hacia formas
primitivas, hacia formas goticas, posteriormente hacia formas manie-
ristas y bat:roca; Todas son categorias estéticas distintas en cuanto
que son historicas. En el presente estudio, resulta algo esencial
discutir la categoria central de clasicismo; y representaremos las
categorias no-clasicas con el término de romanticismo.

10. BELLEZA CLASICA

A. Diversos significados de la expresién «cldsicon. Fl término
(tclas10}§mo>> que utilizan los historiadores de arte se formé de la
cxpresion original «clasico»; ésta se derivaba del latin classicus, que a
su vez 1o hace de classis. Todas estas expresiones eran ambiguas:
classis hacia referencia en la antigiiedad tanto a una clase social
como a una clase escolar, asi como a una [lota: en el latin medieval
classicus designaba a un alumno, y classicum a una trompeta naval,
Desde la antigiiedad, el adjetivo classicus (clasico) ha sido utilizado
para referirse a escritores y artistas. Pero con el paso de los siglos ha
cambiado gradualmente de significado.

En Roma, la expresion classicus se extendid a la literatura y al
urte a partir de las relaciones sociales, administrativas y de propie-
dad. Es decir, la administracién romana dividia los ciudadanos en
cinco clases dependiendo de la cantidad de sus ingresos, dandose el
nombre de classicus —segin testimonia Aulus Gellius (V1. 13)— a
yuien pertenecia a la primera clase, la mas elevada, estimindose que
los ingresos que se percibian superaban los 125000 ases. Este
nomb’re. se utilizaba también, a veces, para referirse, en sentido
metaforico, a los escritores que pertenecian a Ia primera clase, la mas
clevada. El escritor que pertenecia a esta clase mas elevada, o
escritor clasico (classicus), se distinguia del escritor de una clase
mferlor,.que era denominado a su vez, de nuevo metaforicamente
proletario (prolemrjiu_s). El nombre de escritor «clasicon contenia
cxclusivamente un juicio, no una caracterizacion; el escritor clasico
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podia ser de cualquier tipo, siempre y cuando fuera un escritor
excelente en su género.

El Renacimiento conservé la identificacion: un escritor clasico
era un escritor excelente. Pero solo los escritores antiguos se conside-
raban excelentes. Se llevd a cabo por lo tanto una nueva identifica-
cidn; un escritor clasico era un escritor antiguo.

La conviccidon de que los escritores y artistas antiguos eran
excelentes ocasiond, a partir del siglo Xv, a que se aspirase a
parecerse a ellos —incluyendo entonces también el nombre de
escritor y artista clasico a quienes fueran como los antiguos; esto
sucedid especialmente en los siglos XVII y XVIII, fecha en la que
surgid también otra conviceidn, la de que los modernos no sélo han
llegado a ser como los antiguos, sino que les han igualado.

Los recientes admiradores e imitadores de los antiguos pensaban
que éstos debian su grandeza a que habian observado las reglas, los
canones del arte. Segun ellos, los escritores «clasicos» eran quicnes
cumplian las reglas de la escritura. Este era el sentido que Jan
Sniadecki (1756-1830) indicaba en su obra (O pismach klasycznych i
romantycznych —Sobre los escritos clasicos y romanticos, 1819): «A mi
entender, clasico es lo que se adapta a los canones de la poesia que
Boileau ha prescrito para el francés, Dmochowski, para el polaco, y
Horacio para todas las naciones que se tengan por refinadas.» Hora-
cio, Boileau, los modelos clasicos de la poesia —todo esto era
antiguo, pertenecia al pasado y constituia en este momento la
tradicion. Y asi, después de un cambio posterior en lo que al acento
s¢ refiere, la expresion «clasico» se utilizd también en ¢l siglo XIX
para referirse a todo aquello que es antiguo, tradicional, que conser-
va la patina dc los siglos. En este sentido, el poeta dramaturgo
romantico Juliusz Slowacki (1809-1849) consideraba clasico a Jan
Kochanowski (1530-1584), ¢l mayor poeta del Renacimiento en
Polonia.

Fl arte y la literatura de los antiguos, al menos de la gran época
de Atenas, habia observado ciertos rasgos caracteristicos, como son
por ejemplo la armonia, el equilibrio de las partes, la serenidad, la
simplicidad, «edle Einfalt und stille Grésse», segin palabras de
Winckelmann. Estos caracterizaron también la literatura y el arte de
hombres posteriores que derivaron sus normas de los antiguos.
Aquelios escritores y artistas de los siglos XIX y XX que poseian estas
caracteristicas fueron denominados también clasicos, aunque éstos
no hubieran pertenecido a la antigliedad ni seguido su camino.

Estos significados de clasicismo se han formado de modo gradual
—acumulindose finalmente seis de ellos.

1. En primer lugar, la expresion «clasico», en lo que se refiere a
la poesia o al arte, significa lo mismo que excelente, digno de
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emulacion, universalmente reconocido. En este sentido, se conside-
ran que son autores clasicos, o como los clasicos, no solo Homero y
Sofocles, sino también Dante y Shakespeare, Goethe y Mickiewicz.
En este sentido, ciertos artistas del gético y del barroeo son también
clasicos. La expresion «clasico», en este sentido, es aplicable no sélo
a artistas y poetas, sino también a la erudicion y a los eruditos; por
ejemplo, se habla de clasicos de la filosofia y se incluye en ellos no
sOlo a los antiguos —a Platon y Aristoteles— sino también a
Descartes y Locke, porque cada cual fue excelente en su propio
género, representando de un modo preeminente un cierto modo de
pensar. Por ejemplo, ¢ste cra el sentido que Goethe daba a la
expresion cuando escribid Zelter: «Alles vortreffliche ist Klassisch, zu
welcher Gattung es immer gehére» Y también cuande le dijo a
Eckerman (17 de octubre de 1828) lo siguiente: «;Por qué se arma
tanto alboroto acerca del significado de clasico y romantico? La
cuestion es que una obra sca bucna en su totalidad y que tenga éxito;
después se hara clasica también.»

2. Segundo, esta expresion equivale a la antigua. En este senti-
do, se acostumbra a hablar de «filosofia clasica», refiriéndose a la
filosofia griega y latina, y de «arqueologia clasica», que estudia el
arte v la cultura material de los antiguos. Segln esta construccidn,
un autor clasico es sinonimo de escritor griego o latino; se trata de
Homero y Sofocles, pero incluye también a poetas menores, siempre
y cuando hayan vivido en la antigliedad. La situacion de los esculto-
res clasicos y de los fildsofos es andloga. En este caso se trata de un
concepto historico que designa a aquellos artistas y pensadores que
pertenecen a un Unico periodo de la historia. Y Unicamente a uno: «El
sol del arte clasico ha brillado s6lo una vez», escribidé Maurycy
Mochnacki [1804-1834, Pisma (Escritos), 1910, p. 239].

Segln esta interpretacion, el concepto de un autor u obra clasica
no es totalmente inequivoco: sg¢ entiende a veces de un modo mas
restringido, p. ej. limitandolo a Grecia. Adam Mickiewicz (1798-
[855) escribid acerca del «estile griego, o clasico». Algunos historia-
dores se expresan hoy dia de un modo parecido. Otros aplicaron el
nombre exclusivamente al periodo cumbre de la antigiiedad que
comprendia los siglos v y VI a. de J. C. Asi, Sofocles fue un escritor
«clasico», Fidias, un escultor «clasicon, Platon y Aristoteles, filosofos
aclasicosy, pero no lo fueron los escritores, escultores o los fildsofos
del helenismo. Segin este sentido mas limitado, la expresién es
aplicable también a los escritores y artistas del periodo cumbre de la
cultura romana en la época Augusta. Este concepto mas limitado,
que excluye el periodo arcaico y el declive de la antigiiedad, es mitad
histérico, mitad opinidn; designa tnicamente el cenit de la anti-
gliedad.
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3. Tercero, «clésicon siganifica imitar los modelos antiguos y
parecerse a ellos. En este sentido, se denominan «clasicos» a escrito-
res y artistas modernas, asi como las obras que han tenido como
modelos obras antiguas, y a periodos completos del arte en los que
la imitacién de la antigiiedad ha sido un fenémeno caracteristico.
Este concepto de «clasicismo» es también un concepto historico. Los
periodos que han sido «clasicos» segin esta interpretacion se han
repetido una y otra vez en la historia europea, sobre todo en la
época moderna, pero también en Ja medieval; éstos han sido entre
otros cl periodo carolingio, ciertas tendencias del periodo romanico,
posteriormente, €l Renacimiento, en ciertos aspectos el siglo XvII y,
sobre todo, el clasicismo de finales del siglo X1 y de principios del
X1X. El arte y la poesia «clasicas» de estos periodos se caracterizan
por adaptar las formas de la antigiiedad: ordenes arquitectdnicos,
columnatas y frisos, hexametro y yambo, temas de la jerarquia y
mitologias antiguas.

A menudo, la expresion «clisico» ha sido empleada de un modo
que aina el segundo significado con el tercero, esto es, comprende
tanto las obras de los antiguos como las de sus partidarios moder-
nos. Asi pensaba Kazimierz Brodzifiski {1791-1835) cuando escribio
(O klasycznosci | romantycznosci, en Pisma estetyczno-krytyczne,
1964, vol. 1, p. 3): «El clasicismo en su sentido genuino ha compren-
dido hasta ahora las obras de los antiguos griegos y romanos,
reconocidas por consenso universal como las mas delicadas, y que
han sido recomendadas a la juventud como modelos durante siglos;
ahora ese honorable sentido incluye casi todo aquello que no trans-
greda las reglas del arte, y que en lo referente al gusto se aproxima a
la edad dorada de los romanos o al gusto de Francia, especialmente
la de Luis XIV» La opiniéon de Mochnacki difiere (Pisma, 1910, p.
239y «Actualmente, se ha usurpado el calificativo de clasico.» El
pensaba que todo el clasicismo moderno era una «escuela meta-
morfoseada», se trataba de un «clasicismo al que se le habia privado
bastante de su sustancia genuina».

4. Cuarto, «clasico» significa lo mismo que conformarse a las
reglas —las reglas que son obligatorias en arte y literatura. Este es el
sentido de las jrases citadas anteriormente y que pertenecen a Jan
Sniadecki («se adapta a los cdnones de la poesia») y a Kazimierz
Brodzinski («no transgrede las reglas del artew). En otro lugar,
deseando definir el romanticismo, Brodzinski escribe lo siguiente (p.
14): «Algunos quieren dar a entender con esta palabra el abandono
de todas las reglas en las que se basa el clasicismo.» Esta inter-
pretacién no parece ser muy frecuente hoy dia, no obstante aparece
de todos modos.

5. Quinto, «clasico» equivale a la normativa establecida, estan-
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dar, aceptada, y sobre todo: utilizada en ¢l pasado, y que posee una
tradicion. Por supuesto, en este sentido la expresion se emplea mas a
menudo fucra del arte y la literatura: se habla de un estilo clasico de
natacion, de un corte de levita clasico, de una logica clasica, esto es,
de la logica que se ensefiaba antes de los descubrimientos de las
ultimas generaciones. Se habla de los clasicos de la literatura,
entendiendo por tal sus representaciones mas notables (sentido 1),
aunque no todos ellos sean tan notables, pues en parte son simple-
mente escritores anteriores que se estudian como ejemplos de un
anterior modo de escribir. chim la opinién de un lingiiista de
nuestros dias, «la patina del tlempo (es lo que) distingue un libro y le
hace clasico».

6. En sexto y Gltimo lugar, «clasicon es sindnimo de poseer una
serie de cualidades como armonia, dominio, equilibrio, serenidad:
segun la formula del siglo xviil, una noble simplicidad y mucha
grandeza. La Enciclopedia [taliana indica las siguientes caracteristicas
de las obras clasicas reconocidas universalmente: norma, proporzione,
osservazione del vero, esaltazione dell'womo. Estas caracteristicas
pertenecen a las obras clasicas segin los sentidos 2 y 3, que hacian
referencia a las obras clasicas antiguas y del Renacimiento, pero no
solo a ellas; también pueden ser clasicas, segin esta construccion, las
obras poéticas que no observan el olimpo o el hexdmetro, y las obras
arquitectonicas que no observan los Ordenes antiguos, las columnas,
los acantos y meandros —siempre y cuando posean armonia, domi-
nio y equilibrio.

Existen ciertos aspectos de esta anterior lista que deben ser
explicados:

a) El término «clasicon tiene ademas varios matices. El Diccio-
naric de la Academia Francesa lo ha utilizado consistentemente
dandole un sentido de juicio-de-valor (significado 1), sin embaggo, en
la edicion de 1964 se afirma que «clasico» significa «aprobado»
(approuvé ), mientras que en la edicion de 1835 se afirma que
significa «modelo» (modéle). Y ese significado no es el mismo. Ei
termino «clasico» es completamente internacional; sin embargo, el
uso no es el mismo en todas las lenguas. Lo dicho anteriormente
concierne al Ienguaje polaco; la situacion no difiere en las lenguas
inglesa, rusa, italiana o alemana. En francés, por otra parte, se
emplea el término de un modo diferente: lo emplean primo loco para
referirse a su arte del siglo Xvi, y precisando mas, al arte de la
segunda mitad de ese siglo, y mas al campo de la literatura que al de
las bellas artes. Racine y Bossuet son considerados escritores «clasi-
cos», entendiendo por tal que el término comprende al menos tres de
las propiedades que han sido distinguidas anteriormente (1, 3, 6):
perfeccion, parentesco con la antigiiedad, y armonia de las obras.
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Larousse ofrece la siguiente definicion: «Classique —qui appartient a
Pantiquité gréco-latine ou aux grands auteurs du XVII siéclen; y
escribe lo siguiente: «au sens strict le terme de classique s'applique a la
génération des écrivains dont les ouvres commencent @ parditre autour
de 1660». Pero se trata del francés, idioma que no tiene analogos en
otras lenguas.

b) La multiplicidad de significados presentados aqui de la
expresion «clasico» alcanzo su cenit en el siglo XIX. Sin embargo, han
disminuido en nuestra época. Se utiliza el significado 1, pero mas en
¢l lenguaje cotidiano que en el académico; los estudiantes actuales de
literatura no construyen listas, como hacian los eruditos alejandri-
nos, de autores «clasicos». El significado 2 es también rudimentario,
porque fildlogos y arquedlogos prefieren utilizar términos que sean
menos ambiguos; ellos no hablan de clasico, sino del saber y-del arte
«antiguos», ni tampoco de arqueologia clasica, sino mediterranea. El
significado 4 es también rudimentario: hoy dia se confia menos en el
poder de las reglas del arte y la poesia que en Sniadecki y Brodzins-
ki. El significado 5 ha dejado también de utilizarse: para indicar que
un escritor pertenece a una época antigua, se dice simplemente
«antigua» y no «clasica». Una vez dado un rol secundario al signifi-
cado 1, el nombre «clasico» ha dejado de significar un juicio y hace
referencia exclusivamente a una caracterizacion.

¢) No obstante, el nombre sigue observando cierta ambigiiedad:
siguen aceptandose dos de sus significados, el 3 y el 6. El primero de
estos dos significados es un nombre historico; el segundo, uno
sistematico; el primero designa éste y no otro periodo o corriente del
arte y la literatura; el segundo, un cierto tipo de literatura o arte, no
importando el periodo en el que tuvo lugar. Por tanto, puede ser el
nombre propio de un fenémeno histérico (significado 3), o un
término genérico (6).

d) El término «clasico» ha sido utilizado en la teoria literaria,
pero Ultimamente es mas frecuente su uso en la teoria de las artes
visuales. Actualmente, el aparato conceptual de ambos campos es
parecido. Sin embargo, en musica y en su teoria se trata de un tema
diferente. Se piensa que entre los clasicos musicales se incluye a
Bach, Haendel y Mozart, quienes no deseaban de ningin modo
volver a la antigiiedad o seguir la tradicion, de un vigjo estilo, sino
que crearon verdaderamente uno nuevo. Fueron clasicos en un
sentido diferente: observaban un ritmo simple, una simetria de
composicion y una excelencia de forma. _

¢) Del adjetivo «clasico» se han derivado los nombres «clasicoy,
«lo clasico» y «clasicismo», que s¢ ha convertido especialmente en
nuestro siglo en un término frecuentemente utilizado. El término es
ambiguo: su definiens puede signifiear la antigiiedad, una regla, o la
armonia, incluso en la cancion de opereta Mlodziez sie klasycyzmu
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zrzekla («Los jovenes han rechazado el clasicismo»), que se hizo
popular en una generacion anterior, se le dic aun otro significado:
conformidad con la tradicion. Como casi todos los términos que
acaban en -ismo, no hage referencia ni a gente ni a obras, sino a una
opinion, doctrina o direccion. Posee esa particular multiplicidad de
significado que es caracteristica de estos términos: puede denotar un
tipo de arte, una escuela, un campamento, un grupo de artistas con
objetivos similares, un movimiento ¢ corriente artistica ¢ intelectual,
la ideologia de ese movimiento, la actitud de los participantes del
movimiento, el impulso de sus esfuerzos, el periodo de su actividad, y
las caracteristicas que tuvieron sus esfuerzos y sus obras. Ademas, el
término «clasicismo» se emplea también para designar el concepto
general y el nombre propio de ciertas direcciones y periodos, p. €j. la
época de Pericles, la época de Luis XIV, o la vuelta a la antigiiedad
del siglo XvIIl. No existe ni siquiera acuerdo de los periodos a los que
es aplicable el nombre: algunos afirman que Unicamente a la anti-
giiedad, porque otros periodos han sido una imitacion del clasicis-
mo, pero no el clasicismo en si. Asi pensaba Maurycy Mochnacki,
al observar en las obras de autores modernos, especialmente los
franceses, «un clasicismo que no es clasicismon.

B. La categoria de lo cldsico. Se han hecho numerosos intentos
para definir la belleza clasica y lo clasico. Hegel, filosofo precoz, la
definidé como el equilibrio entre el espiritu y el cuerpo; un arquedlogo
contemporaneo (G. Rodenwald, 1915), como el equilibrio entre dos
tendencias existentes en el hombre: imitar y estilizar la realidad; un
historiador francés de arte (L. Hautecoeur, 1945), como la reconcilia-
cion de contrastes, y un historiador aleman de arte (W. Weisbach,
1933}, como idealizacion, por lo tanto como la reconciliacion entre la
realidad y la idea.

Todas estas definiciones se parecen en el fondo, todas reducen lo
clasico al equilibrio y concordancia de los elementos. No obstante, el
resultado de aspirar a una simple formula ha sido su simplificacion
en exceso. La clasificacion de las obras de arte pertenecientes a
periodos considerados universalmente como clasicos puede ofrecer
unas caracteristicas adicionales de lo clasico. Este no se caracteriza
sOlo por la concordancia, el equilibrio y la armonia, sino también
por el dominio. Los clasicos aspiran a obtener una representacion
clara y distinta de las cosas. Quieren realizar su trabajo racional-
mente. Se someten a una disciplina, limitando su propia libertad.
Estudian la escala humana, creando a la medida del hombre. En la
historia del arte producida por el hombre existe mas de un periodo,
corrente y criterios. Mochnacki sefiald «tres divisiones del gusto
clasicon —QGrecia, Roma y Francia: un historiador actual sefialaria
mas. En cada una de ellas han tenido lugar ciertas caracteristicas
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especiales, pero el clasicismo ha sidoe comun a todas clias. Los
artistas y escritores del Renacimiento han sido quienes mejor han
definido los componentes de la ideologia clasica. Estos son los
siguientes:

1. En cualquier fugar, la belleza, especialmente en una obra de
arte, depende de que las proportiones sean las adecuadas, de la
armonia de las partes y de la conservacion de la medida. Vitruvio
habia escrito ya lo siguiente (II1. 1): «La composicion de los templos
depende de la simetria, y la simetria de la proporcion.» Uno de los
primeros maestros del Renacimiento, Lorenzo Ghiberti (I commenta-
rii, I, 96), decia: «La proporcionalitd solamente fa pulchritudine.»
Admiraba a Giotto por haber logrado la naturalidad y la gracia sin
exceder la medida ([l'arte naturale e la gentilezza non uscendo delle
misure). Del mismo modo, ¢l erudito del siglo Xv y tedrico del arte
Luca Pacioli (Diving proporzione, 1509) sostenia que Dios revela los
secretos de la maturaleza (secreti della natura) sirviéndose de la
proporcion (proportionalitd); Leon Batlista Alberti escribio que la
belleza consiste en el acuerdo y la armonia (consenso e consonantia),
Pomponius Gauricus (De sculptura, p. 130), que debemos contemplar
y amar la medida (mensuram contemplari et amore debemus); el
cardenal Bembo (Asolani, 1505, p. 129), que «la belleza no e¢s otra
cosa que la gracia que surge de la proporcion y la armonia» (bellezza
non ¢ altro che una grazia che di proportione e d'armonia nasce). Del
mismo modo también, el fanatico Girolamo Savonarola {Prediche
sopra Ezechiele XVIII). «bellezza é una qualita che resulta della
proporzione e corrispondenza delli membri». Durero entendia segin
los italianos, la belleza del arte de un modo parecido y escribio que
«sin la proporcidn adecnada ningin cuadro puede ser perfector (ahn
recht Proporzion Karn je kein Bild vollkommen sein). Del mismo
modo, en pleno siglo Xv1, Andrea Palladio subrayo el poder de la
proporcion —«la forza della proportione». Las citas y los ¢jemplos
podrian multiplicarse ad infinitum, sacandolos no solo de los siglos
XV y XVI

2. La belleza reside en la naturaleza de las cosas, constituye una
propiedad objetiva de ellas, es independiente de la invencion o
convencion humanas. Como resultado, es inmutable, intransigente
en cuanto a sus rasgos esenciales; como resultado, debe experimen-
tarse pero no inventarse. Alberti escribid en De statua que «en las
mismas formas de los cuerpos existe algo que es natural e innato y
que, por lo tanto, persiste, siendo constante e inmutable» (in ipsis
formis corporum habetur aliquid insitum atque innatum, quod constans
atque inmutabile perseverat). Los tedricos de la poesia pensaban
igual. Julius Caesar Scaliger, 1a mayor autoridad del Renacimiento
que existia entre ellos, escribio lo siguiente (Poftices, III. II): «En
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toda cosa existe algo que es primario y adecuado, a 1o cual, como si
de una norma o principio se tratara, debe referirse todo lo demas.»
(Est in omni rerum genere unum primum ac rectum, ad cuius tum
normam, tum rationem caetera dirigenda sunt). De esta idea se conclu-
yo que el camino apropiado del arte es imitar la naturaleza. Sin
embargo, para Jos teoricos del clasicismo imitar no significaba copiar
la apariencia de las cosas, sino lo primun ac rectum, aquel constans ac
immutabile de lo que tanto escribieron Aiberti y Scaliger.

3. La belleza es una cuestion de conocimiento. Debe estudiarse,
experimentarse, conocerse, no inventarse, improvisarse. La belleza
(Ieggfadn‘a) estd muy relacionada con la razon, dice Alberti. Y
Gauricus: «nada puede lograrse en arte sin conocimiento, sin educa-
cionr (nihil sine litteris, nihil sine eruditione). La misma idea de la
idcologia clasica, expresada negativamente, dird lo siguiente: la
belleza y el arte no son cuestiones ni de la fantasia ni del instinto.

4. La belleza propia del arte humano es la belleza que se basa a
nivel humano: no al nivel sobrehumano que tanto atrajo a los
romanticos. Los elasicos aplicaron también este principio a la arqui-
tectura. En esta iltima también, segin Vitruvio (IIT. 1), las propor-
ciones «deben basarse estrictamente en las proporciones de un
hombre que esté bien constituido».

5. El arte cldsico estd sometido a unas reglas generales. El
clasicismo francés del siglo xvII hizo especial hincapié en ellas.

El concepto de belleza clisica, mitad historia y mitad sistema, no
¢s un concepto preciso: no obstante, puede decirse que corresponde a
lo que ha sido denominado anteriormente como belleza stricto sensu
—belleza de la forma, beileza de la disposicion regular.

11. BELLEZA ROMANTICA

A. Origen y transformacion del concepto.

1. Del grupo de cxpresiones «romanticismo», «romantico» (ad-
Jetivo), «romantico» (nombre), la primera en formarse fue el adjetivo
wromantico». Se encontraba ya en un manuscrito del siglo XV; sin
embargo, se trata de un caso aislado. La historia del concepto
comienza realmente después, en el siglo Xvil. Posteriormente, paso
por dos periodos: en ¢l primero, la expresién no hacia relacion al
arte ni a la teoria del arte, y hasta finales del siglo XIX no se convirtié
en un termino técnico. Durante el primer periodo se utilizd rara y
vagamente. Generalmente denotaba cosas evocadoras —paisajes y
lugares, encuentros e incidentes: Swift utilizé la expresién en este
sentido en 1712, describiendo con ella una «roméntica» comida bajo-
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la-sombra-de-un-arbol, y Boswell, en 1763, hablando de un pasado
ancestral. La misma expresién describia también cosas gue eran
improbables, irreales, algo que era extravagante y quijotesco: éste fue
el sentido que le dio Pepys, por ejemplo, en 1667. En esa época no
tenia nada en comin con el arte —como mucho, con la jardineria.
«Algunos ingleses», escribié gl francés J. Leblanc en 1745, «intentan
dar a sus jardincs una apariencia que denominan romantica, y que
més o menos significa 10 mismo que pintoresca».

Durante mucho tiempo, esta expresion se utilizé anicamente en
una lengua, el inglés. El francés poseia otra expresion similar:
romanesgue. Esta expresion no se adopt6 hasta 1717 por un amigo
de Jean Jacques Rousseau, René de Girardin: «Prefiero la expresion
inglesa romantigue a la nuestra francesa de romanesque.»

La ctimologia de }a palabra esta clara. Se derivaba de romance:
eran roméanticas aquellas escenas familiares de los romances, y las
personas que podian ser los héroes de los romances. Y el romance
tomo su nombre de las lenguas romances, en las que anteriormente
habian sido escritos los romances. Estas lenguas se denominaban a
su vez de este modo porque habian surgido en Romagna, en la
frontera entre ltalia y los territorios [rancos. Y el nombre dc Romag-
na procedia evidentemente de Roma, como dando a entender que ¢n
nuestra habla todos los caminos llevan a Roma.

2. La expresion «roméntico» entrd a formar parte del vocabula-
rio de la literatura y del arte en Alemania en 1798, gracias a los
hermanos von Schlegel. Ellos, Friedrich en particular, le dieron
nombre a la literatura moderna, en la medida que diferia de la
literatura clasica. Entre sus cualidades von Schlegel admitia una
preponderancia de motivos individuales, de motivos filosoficos, un
placer tomado de «la plenitud y de la vida» (Fille und Leben), una
relativa indiferencia hacia la forma, una total indiferencia hacia las
reglas, ecuanimidad frente a lo grotesco y lo feo, y un contenido
sentimental presentado de forma fantastica ( sentimentalischer Stoff in
einer phantastischen Form). Von Schlegel aplico el nombre a toda la
literatura moderna, y observd que ¢l romanticismo estaba ya presen-
te en Shakespeare y Cervantes. Pero se dio cucnta que estaba
también en los escritores contemporaneos, que incluian figuras tan
notables como Goethe y Schiller. El cambio fue muy rapido, porque
los escrilores contemporaneos s¢ cstaban apropiando para si mismos
el nombre. Como resultado, Shakespeare y Cervantes dejaron de
considerarse romanticos, y el nombre comenzd a denotar exclusiva-
mcnte a los contemporaneos. Ese fue el primer cambio de inter-
pretacidn. Después, tuvo lugar un segundo cambio: un nombre que
habia surgido en Alemania, y que habia designado inicialmente y de
un modo exclusivoe a los escritores alemanes, pasé a Francia y alli

HISTORIA DE SEIS IDEAS 221

19. La Ninfa de la inmorralidad (con el busto de Shake

; 1 de feon speare), prabado de

I Bartolozzi inspirado en G. B. Ciprianj. Sala de grabados de la Universidad de
Yarsovia.

fue adt_)ptado por un grupo de literatos rebeldes contemporancos. Se
cxtend{q también a otros paises. En Polonia, el adjetivo «romanticos
aparccio impreso en 1816 (en un articulo de Stanislaw Kostka
Potocki en el periddico Pamietnik Warszawski y en una critica
tcatral de Hamlet). Para Brodzinski y Mickiewicz, all por los afios
1818-1822, se trataba de un nombre natural que designaba también
i un grupo de poetas polacos contemporaneos. Lo mismo sucedia en
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otros paises —nuevos grupos de escritores se autodenpminaron
«romanticos». Se convirtid en un tipo de nombre propio que no
hacia referencia a individuos sino a grupos (como sucederia poste-
riormente con nombres como por ejemplo «Polonia Joven», «Ska-
mander» y la «Cuadriga»). '

Los escritores que s¢ denominaban o se autodenominaban ro-
manticos pcrtenecian a una fnica familia y tenian, por lo tanto,
derecho a un nombre comin; sin embargo, las afinidades entre
algunos dc ellos eran remotas. Se contaban entre los romanticos los
von Schlegel y Novalis, Mickiewicz y Slowacki, Hugp y de Musset,
Pushkin y Lermontov. Asi, el nombre de romanticos tenia una
referencia multiple y heterogénea —era el nombre de muchos grupos
que se parecian entre si, pero que no eran idénticos. o

Los romanticos estaban unidos cronologicamente: su actividad
tuvo lugar durante los afios 1800-1850 (haciendo numeros redqndos).
Los grupos romanticos alcanzaron la cumbre de su popularidad a
partir de 1820. Las fechas en Francia fueron las siguientes: ya en
1821 una Academia provincial (en Toulouse) convc,)cé. un concurse
para definir las caracteristicas de la literatura romantica; alrededgr
de 1830 habia aparccido una historia del romanticismo francés
escrita por E. Ronteix; y alrededor de 1843 Sainte-Beuve escribia
(en A Letter to J. and C. Olivier) que la escuela romantica estaba
tocando a su fin, que era ya hora de que apareciera otra. En Polonia
se tiene la costumbre de considerar ¢l discurso pronunciado por
Brodzinski en 1818 como el comienzo del romanticismo polaco, y
asociar su fin con la muerte dc Juliusz Slowacki en 1849.

3. Sin cmbargo, el ambito del concepto de ‘romanticisn‘l‘o se
extendid rapidamente, y como resultado su significado sufrié¢ un
cambio. ) , _

a) En un principio, la expresion «romantico» habia designado a
aquellos que se habian autodenominado con ¢se nombre; sin en:1bar-
g0, con el tiempo incluyé también a otros escritores contemporaneos
que simpatizaban con cstos Ultimos pero que, en su autodefinicion,
no emplearon nunca ese nombre. Tomando eso como base, Dumas
pére, Alcksander Fredro y muchos otros se encontraron 1ncIu1{ios
cntre los romanticos en las historias de la literatura. Pucde decirse
que los amigos de la familia roméantica habian sido incluidos por
decision colectiva en la familia. ) )

b) Anteriores escritores de tendencias parecidas empezaron a
ser incluidos igualmente bajo ese nombre, como sucedid por gjemplo
con Rousseau en Francia, Warton en Inglaterra, y el grupo «Sturm
und Drang» en Alemania —esto sucedio porque se tenig la convic-
cion de que, por su temperamento y iogrps,_no solo debian conside-
rarse pIECUTSOrcs, sino auténticos romanticos. El ehunciado que
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indica que la poesia «aspira a algo enorme, barbaro y salvaje», es
una declaracién romantica; sin embargo, precede en cuarenta afios a
lo que se reconoce como el comienzo del romanticismo: se retrotrae
al afio 1758, y es un enunciado de Diderot («La poésie veut quelgue
chose d'énorme, de barbare et de sauvage», del discurso De la poésie
dramatigue, V11, p. 370). De nuevo puede decirse aqui: los antepasa-
dos de la familia romantica han sido incluidos.

¢) Posteriores escritores, que han conservado los rasgos de los
tomanticos han sido incluidos también. Las generaciones romanticas
desaparecieron, pcro algunos escritorcs siguieron siendo fieles a la
tradicion romantica. De éstos pucde decirse 1o siguicnte: la posteri-
dad de la familia roméntica ha sido incluida en clla. The Columbia
Encyclopedia cuenta entre los romanticos a Dickens, Sienkiewicz y a
Maecterlinck, y el historiador francoamericano Jacques Barzun inclu-
ye entre ellos a William James y a Sigmund Freud.

d) Un nombre que originalmente habia sido pensado para
referirse a los escritores comenzd a utilizarse también para referirse a
los representantes contemporaneos de otras artes que-compartian-la-
misma opinidn: a pintorcs tales como Eugéne Delacroix y a Caspar
David Friedrich, a escultores como David d’Angers, a compositores
como Schumann, Weber y Berlioz. Aquellos que estaban emparenta-
dos con la familia romantica habian sido incluidos.

€) El proceso de expansion del significado de la expresion llegd
todavia mas lejos: comenzdé a aplicarse a aqucllos escritores y artistas
gue no tenian ninguna conexién temporal o causal con quienes,
desde 1800 a 1850, habian adoptado el nombre —bastaba con que
sus obras, su forma o su contenido se pareciesen. No sélo fueron
incluidos de nuevo Shakespeare y Cervantes entre los romanticos,
sino también muchos otros. Algunos reclutaron en sus filas a Villon
¥ a Rabelais, otros a Kant y a Francis Bacon, incluso a San Pablo y
ul autor de la Odisea.

4. Estas expansiones tuvieron unas consecuencias bastante am-
plias: hicieron quc la expresion «romantico» fuera csencialmente
umbigua: si, por una parte, es ¢l nombre propio de ciertos grupos
literarios de los afios 1800-1850, por otra, es hoy dia el nombre de un
concepto general que comprendc a literatos y artistas de cuazlquier
¢poca. Por supuesto, no se trata de nada excepcional; la situacion es
parecida a lo que sucede con otras expresiones que utilizan los
historiadores de arte y de la literatura, como son por ejemplo
ucldsico» o «barroco».

B. Definiciones de lo romdntico. El romanticismo, 1¢ romantico,
una obra romantica, su comprensién y definiciéon ha tenido lugar de
diversos modos. Las veinticinco definicioncs que se ofrecen a conti-
nuacién han sido seleccionadas entre otras que forman un n(mero
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aln mayor —y que han sido presentadas principalmente por escrito-
res que son denominados romanticos, y que se han autodenominado
como tal.

1. Una definicién muy frecuente es la siguiente: el arte romanti-
co es aquel que depende total o predominantemente del sentimiento,
de la intuicién, del impylso, del entusiasmo, de la fe; esto es, de las
Sunciones irracionales de la mente. La exaltacion y la intuicidn ¢ran
para Adam Mickiewicz «expresiones sacramentales de la épocan —la
época romantica. La formula del romanticismo que todo polaco
conoce de corazom, es la siguiente:

El sentimiento y la fe me hablan de un modo més poderoso
dc lo que lo hace el microscopic ¥ ¢l ojo del cientifico,

Con este espiritu literario, el historiador Ignacy Chrzanowski
(1866-1940) definia el romanticismo como la lucha entre el senti-
miento y la razdn. «El arte ¢s sentimiento», afirmaba de Musset. «La
poesia es el sentimiento cristalizado», pensaba Alfred de Vigny. El
instinto es mas importante que el calculo. Segin Kazimierz Brod-
zinski (p. 15): «El clasicismo requiere el gusto mas perfecto, ¢l
romanticistmo, la sensibilidad mas perfecta.»

2. Una definicidon que tiene afinidades con la anterior: el arte
romantico es €l arte que depende de {a imaginacidn. Una conviccion
romantica es que la poesia, y el arte en general, son principalmente,
o incluso inicamente, una cuestion de imaginacion. La imaginacion
era algo que los romanticos veneraban por encima de cualquier otra
cosa; creian, como decia Benedetto Croce, en el don sobrehumano de
una imaginacion equipada con propiedades maravillosas y contra-
dictorias. Quisieron sacar partido del hecho de que la imaginacion es
mas rica que la realidad. Como escribia Chateaubriand: «La imagi-
nacion es rica, abundante, maravillosa: la existencia, mnsignificante,
estéril, impotente» Por consiguiente, el escritor y el artista deben dar
rienda suelta a la fantasia mas bien que limitarse a los modelos
reales, Eugéne Delacroix, considerado como un pintor romantico,
escribid en su diario que «las obras mds bellas son aquellas que
expresan la pura imaginacion del artista», y no las que dependen de
un modelo.

3. Fl romanticismo es ¢l reconocimiento de le poético como €l
valor supremo de la literatura y el arte. Eustache Deschamps,
colaborador de Victor Hugo, escribio en 1824: «La complicada
disputa entre los clasicos y los roménticos no es otra que la vieja
guerra entre las mentes prosaicas y las almas poéticas.»

4, Segin una interpretacion mas limitada, el romanticismo
significa ¢l especial sometimiento del arte a los sentimientos de

HISTORIA. DE SEIS [DEAS 225

fernura. Brodzinski escribid lo siguiente (p. 14); «La belleza romanti-
ca es un patrimonio exclusivo de los corazones tiernos.» El mismo
sentido se encuentra en otra formula: «La inica poesia es la poesia
liricaw (La poésie [yrique est toute la poésie ), como eseribia Theodore
Jouffroy, un fildsofo de la época romantica.

5. Una definicion mas general: El romanticismo es una convic-
cion que concierne a la naturaleza espiritual del arte. Los asuntos del
espiritu constituyen su tema, su contenido y su preocupacion. De
nuevo, segin las palabras de Brodzinski (p. 28) «Segin Homero,
lodo era cuerpo, segin nuestros romanticos, todo es espiritu»

6. El romanticismo es el predominio del espiritu sobre la forma:
asi lo interpretaba Hegel. Esta interpretacion es parecida a la ante-
rior, pero, no obstante, es distinta puesto que opone el espiritu a la
forma, no al cuerpo. El romanticismo asi entendido es un amorfismo
consciente, en contraste con 1a lucha por Ja forma y la armonia
caracteristicas de los clasicos. Waclaw Borowy (1890-1950) ha escri-
10: «El amorfismo es un rasge basico de la teoria romantica del
urte... Bs una lucha por lo informe —una tendenciosa negligencia de
unidad, de la armonia de las formas.» Segin otra definicién: El
romanticismo es el predominio del contenido sobre la forma— el
qué, es mas importante que el como. La rectitud no es, para el
romanticismo, ninguna virtud,

7. Una formulacién parecida, pero mas enfitica. Como el ro-
manticismo se¢ inclina por aquellos factores que no sean los formales,
entonces puede definirse también (sirviendonos de la formula que el
compositor Karol Szymanowski (1882-1937) aplica a Beethoven
como sigue: El romanticismo es un predominio de los intereses éticos
sobre los estéticos. O también: La estética del romanticismo es una
estérica sin esteticismo.

8. El romanticismo es una rebelion contra las formulas acepta-
das; es la ignorancia, la transgresion de las reglas, principios, recetas,
clinones y convenciones establecidas. L. Vitet subrayo especialmente
cste rasgo alld por los afios 1820 en Le Globe, declarando «la guerre
uux régles». Este escribid: «El romanticismo, entendido de un modo
umplio y general, es, en pocas palabras, el protestantismo en la
literatura y el arte.»

9. Una interpretacién mas radical. El romanticismo es una
rebelion contra cualquier tipo de reglas, es una exigencia de liberacidn
dc las reglas en general, es la creatividad que no reconoce ningunas
reglas, una creatividad libre de reglas. «La fuerza creativa no puede
nunca reducirse a principios generales.» (Maurycy Mochnacki, Pis-
ma, 1910, p. 252).
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Una definicién parecida, pero formulada-de un modo diferente:
El romanticismo es el liberalismo en la literatura y en el arte. Esa fue
la definiciéon que defendié uno de los romanticos mas notables,
Victor Hugo.

10. El romanticismo es «la revolucion de la psique contra la
sociedad que la produjo»—segin la versidon de Stanislaw Brzozowski
(1878-1911). Este formuld también su idea de un modo metaldrico:
«El romanticismo es la rebelion de la flor contra sus raices.»

11. El romanticismo es el individualismo en la literatura y en el
arte, Otorga a cada cual el derecho a escribir, pintar, componer
segln su propia inspiraciéon y gusto. El romanticismo es una necesi-
dad de libertad y su cxigencia en todos los aspeetos de la vida,
incluidas la poesia y el arte.

12.  El romanticismo es el subjetivismo en la literatura y en el
arte. «Romantico significa subjetivo», escribe el critico francés con-
temporaneo G. Picon: una definicién que los primeros romgiqtlcos
habrian aceptado. Esto significa lo siguiente. Segin el romanticismo,
¢l artista ofrece su vision de las cosas, sin reivindicar ningin tipo de
objetividad o universalidad para su produccidon. Comprender asi el
romanticismo da lugar a muchas formulaciones —una que es favora-
ble afirma que «es una explosiéon desde dentro», una desfavorable,
que ¢s un «despliegue del yo» («étalage du moi»).

13. El romanticismo es una predileccion por lo extrafio. Walter
Pater lo definié¢ asi: «Unir lo extrafio a la belleza ¢s lo que constituye
el caricter romantico del arte» («Romantieism», Macmillans Maga-
zine, vol. 35, 1876, p. 64).

14. Otra definicion se basa en las aspiraciones de infinito: «El
romanticismo va del objeto al infinite», dice Brodzinski (p. 28), quien
pensaba que era posible distinguir con esta base lo romantico de lo
clasico. El romanticismo entendido asi recibio expresion poética en
una bella linea de William Blake: «Sujeta el infinito con la palma de
la mano.»

15. De modo similar: El romanticismo es el intento de profundi-
zar en los fenémenos, de trascender la superficie de las cosas, de
llegar hasta las profundidadés de la existencia. O es el intento,
haciendo un esfuerzo poetico, de penetrar el alma del mundo. O
penetrar las cosas ocultas, secretas. El romanticismo asi construido
tuvo dos consecuencias: en primer lugar, hizo que la poesia asumiera
una funcién de la filosofia; segundo, hizo que la poesia recurriera a
medios inusuales, porque frente a tales tareas los sentidos fracasan
igual que la razdn; por tanto, es necesario depender de los estados de
éxtasis, de inspiracion.
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16.  El romanticismo es una comprensién simbdlica del arte. Los
colores, formas, sonidos y palabras que el arte emplea, han sido
vimplemente los simbolos por los que los roménticos han luchado
realmente. Segin el romantico August Wilhelm von Schlcgel, la
belleza era «la presentacion simbolica del infinito».

7. Otra concepcion: El romanticismo es el rechazo de todos los
limites que se le pongan al arte en lo referente a la seleccién del
contenido o de la forma. Cualquier cosa es un tema apropiado — el
mundo sensible y el trascendental, la realidad, asi como el suefio y el
ensuefio, lo sublime y lo grotesco; todo puede mezclarse con cual-
yuier cosa, tal y como sucede muchas veces en la vida. Asi definia
Victor Hugo su programa romantico en el prélogo de su drama
Cromwell. Algo parecido escribié Friedrich von Schiegel sobre «Fiille
und Leben», o 1a totalidad y la vida. Ei romantico Coleridge alababa
1w Shakespeare por unir «lo heterogéneo (tal y como) estd unido... en
ln naturaleza». Historiadores mas recientes adoptan una idea pareci-
dn de las cosas cuando consideran que los romaénticos intentaban
ubarcar con su arte, como dice lord Acton, toda la herencia del
hombre. Esta definicion es muy parecida a la que sigue:

I8. El romanticismo es el reconocimiento de la diversidad, de la
variedad de las cosas y del arte. Existen muchas formas en el mundo
y. a pesar de la tradicién clasica, una forma es tan buena como otra.
Il filosofo americano Arthur O. Lovejoy (Essays on the History of
Ideas, 1948) denominé la actitud roméntica como «diversitismon, y
In opuso al «uniformismo» de los clasicos. Afirmé que los roménti-
cos habian descubierto «el valor intrinseco de la diversidad»: era
precisamente en la diversidad donde ellos percibian la excelencia
uriistica. Esa era la razb6n de que multiplicasen las formas literarias y
artisticas, y de su aficion por la combinacién de las formas literarias
y artisticas.

19. Una definicion parecida del romanticismo es la actitud
hostil hacia cualquier tipo de estandarizacion y simplificacién, o la
vreencia en 1a imposibilidad, 1a futilidad, lo erroneo de las generaliza-
viones, de la universalizacién. Esto est4 relacionado con otra defini-
citn, bastante inusual, del romanticismo.

20. El romanticismo es la imitacién de la naturaleza. Pues la
nituraleza es diversa y no-estandarizada. Por esa razdn, los romanti-
vos se declararon a favor del realismo, de o natural, donde vieron la
wtlvacion de las convenciones, del esquematismo v la artificialidad de
los clasicos. Hoy dia, al representar sus esfuerzos, algunos historia-
ores, siendo Jacques Barzun el mas reciente, subrayan el realismo
de los romdnticos. Y, sin embargo, el significado del romanticismo
orn completamente diferente.
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21. Para los romanticos, la realidad —en comparacion con la
existencia genuina— era insignificante ¢ inmaterial. El origen del arte
es la renunciacidn de la realidad, insistia uno de los precursores del
romanticismo, Wilhelm Heinrich Wackenroder. O es la degradacion,
o la negacion de la realidad genuina (segiin afirmaba M. Schasler, un
historiador de estética de hace un siglo, «Herabsetzung zum blossen
Scheinn ), y la negacion de su valor. «El romanticismo es ¢l descon-
tento con la realidad social», segin afirmaba Juliusz Kleiner (Studia
z zakresu teorii literatury, 1961, p. 97); es el conflicto del hombre con
¢l mundo. Lo que es mas, el romanticismo significa alejarse de Ia
realidad, especialmente de la realidad actual (ibid., p. 102): volar
hacia un mundo utdpico y fantéstico (¢l «elemento fantasticon): volar
hacia el reino de la ficcion y de la ilusién: segin las palabras de
Adam Mickiewicz: )

Déjame volar por encima de la tierra muerta
Hacia el reino celestial de la ilusién.

O volar, al menos, hacia ¢l pasado, hacia tiempos remotos:
especialmente hacia el pasado, medieval, tan alejado de los tiempos
modernos. Seglin el roméntico, lo mas bello es lo que ya no existe; en
una palabra, lo que ha de acontecer.

22, Otra definicidon mas, pero menos extremista, del romanticis-
mo: su caracteristica no es la prediieccion por la realidad ni su
aversion hacia ella, sino su preferencia por cierto tipo de realidad, es
decir, por una realidad vital, dindmica y pintoresca. En comparacion
con el arte estitico y estatuario que admiraban los cldsicos, el
romanticismo es un culto a lo dinamico, lo tempestuoso, lo pintores-
co, lo extrafio —su elevacién por encima de lo sereno, lo equilibrado,
lo bien regulado, lo ordenado, lo normal. De ésta a otra definicion
solo hay un paso.

23. Las obras roménticas son aquellas que no aspiran a uma
belleza armonica, sino a producir en la gente una accidn poderosa, un
efecto poderoso, un choque. Es mas importante que una obra sea
interesante, provocadora, perturbadora, que el que sea bella.

24, Otra definicion del romanticismo que estd relacionada: no
es la armonia, sino el conflicto lo que es de hecho la principal
categoria del arte. Si esto sucede en arte ¢s porque lo mismo ocurre
en el alma y la sociedad humanas.

25, El escritor romantico Charles Nodier elabord otra inter-
pretacion especifica de la literatura romantica, formulada alla por
1818: Mientras que para los primeros poetas clésicos la fuente de
inspiraciones habian sido «las perfecciones de la naturaleza huma-
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M) La Poesia, grabado de R. Morgheno a partir de un dibujo de P. Nocchi inspirado
en Rafael, Sala de grabados de la Universidad de Varsovia.

ni», la fuente correspondiente para los romanticos la constituyen
nuestras inadecuaciones y miserias («nos miséres»). Otros romanticos
pensan de un modo parecido: ¢l poeta francés Alfred de Musset
pensaba que una caracteristica de los tiempos modernos (romanti-
vos) ¥ de su arte es ¢l predominio del sufrimiento,

Iistas son, entonces, las diversas definiciones del romanticismo
diversas, pero en cierto modo relacionadas; tratan un complejo
fenomeno desde varios aspectos. De un modo general y negativo,
puede decirse que el romanticismo es lo opuesto al clasicismo. La
Ietleza romantica es completamente diferente a la belleza clasica, a
I+ qjue aqui ha sido denominado como belleza stricto sensu; difiere de
v helleza de la proporcion, de la disposicion armonica de las partes.
¢ ‘'onsiderando las definiciones anteriormente mencionadas, puede
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decirse que la belleza romantica es la belleza de una fuerte emocion y
entusiasmo; la belleza de la imaginacién; ia belleza de lo poético, de
lo lirico; la belleza espiritual y amorfa que no se somete a la forma o
a las reglas; la belleza de lo extrafio, de lo infinito, de lo profundo,
del misterio, del simbolo, de lo diverso; 1a belleza de la ilusién, de la
distancia, de lo pintoresco, asi como de la fuerza, del conflicto, del
sufrimiento; la belleza de los” efectos poderosos. Arriesgandose a
ofrecer una formula extrema, puede decirse que mientras que para ¢l
elasicismo la categoria de valor mas importante es la belleza, para el
romanticismo no lo es la belleza, sino la grandeza, la profundidad, la
sublimidad, la elevacién, los vuelos de la inspiracion. Pero sera
mejor quizas que se defina de otro modo; si la belleza clasica es
belleza en el sentido mas limitado (formal), entonces la belleza
romantica se ajusta sélo al concepto mas amplio de bellcza. Si la
belleza clasica se excluyese del extenso campo de la belleza, entonces
el resto scria, si no en su totalidad si en gran parte, la belleza
romantica.

Capitulo sexto

La belleza:
la disputa entre el objetivismo
y el subjetivismo*

Est in omni rerun genere unum primun
ac rectum ad cuius tum normam, tum
rationem caetera dirigenda sunt.

Julius Cesar Scaliger, Poétices

There is nothing, either good or bad, but thinking makes it so,
William Shakespeare, Hamlet**

Se cree, generalmente, que la estética en sus origenes fue una
feoria objetivista de la belleza, y que en tiempos modernos se ha
convertido cn subjetivista. Esta opinidn es errénea. Existia ya a
principios de la Antigiiedad, y durante la Edad Media, una tecria
subjetivista de la belleza, mientras que durante ¢l pericdo moderno
¢ conservd durante mucho tiempo la teoria objetivista, Lo mas que
pucde decirse es que en la estética antigua y medieval predominé la
(coria objetivista, y en tiempos modernos, la teoria subjetivista.

La disputa entre la estética objetivista y la subjetivista —denomi-
némosla para abreviar como la disputa por la subjetividad— puede
formularse del siguiente modo: cuando decimos que una cosa es
«bella» o «estétican, jle atribuimos una cualidad que ésta posee en si,
o una cualidad que no posee pero que nosotros le atribuimos?

* Se agradece al editor de Philosophy and Phenomenological Research, A Quaterly
Journal, publicado para la Sociedad Fenomenologica Internacional por la Universi-
il de Pensilvania, la autorizacion para utilizar como base de nuestra traduceidn de
Ins Secciones I-IV del presente capitulo, el articulo «Objectivity and Subjectivity in the
Ihstory of Aesthetics», que aparecid en el vol. 24, nim. 2, pp. 157-173, Filadelfia,
dicicmbre de 1963,

** No existe nada que sea bueno o malo, sino que es el pensamiento quien lo
delermina. William Shakespeare, Hamlet,




232 W, TATARKIEWICZ

Generalmente, le conferimos esta cualidad porque nos gusta el
objeto, y cuando lo denominamos bello o estético significa simple-
mente que nos es agradable: esto es lo que afirma la estética subjetivis-
ta. Dicho de otro modo, afirma que todas las cosas son en si mismas

estéticamente neutrales, ni bellas ni feas, Cuando Platén escribid, |

«Existen cosas que son siempre bellas debido a su misma naturale-
zay, su estética era objetivista. Cuando David Hume escribio que «la
belleza de las cosas reside simplemente en la mente que las contem-
pla»’, no hay duda, por otra parte, que se referia a la teoria de la
subjetividad estética.

1. LA ANTIGUEDAD

El problema de la subjetividad estética es principalmente un tema
que concierne a los filésofos; quienes no son filosofos apenas sienten
interés por el tema. Las personas incuitas consideran la belleza desde
un punto de vista objetivista; piensan que ciertas cosas nos gustan
porque son bellas, y no que sean bellas porque se ajustan a nuestro
gusto. Este fue quizas el sentimiento que predominé durante el
periodo prefilosofico. En contraste con esto, la filosofia tratd el
problema desde un principio; o bien aceptaba el punto de vista
objetivista buscando argumentos para apoyarlo, o lo abandonaba
por el subjetivismo estético. Una de las primeras escuelas filoséficas,
los pitagoricos, intenté descubrir pruebas con las que afirmar la
objetividad de la belleza, mientras que otra, los sofistas, inauguraron
la teoria subjetivista,

1. El argumento pitagorico que defendia la objetividad estética
mantenia que entre las propiedades de las cosas existe una que
constituye la belleza. Se trata de la armonia, y ia armonia se deriva
del orden, el orden de la proporcion, la proporcion de la medida y la
medida del nimero. Armonia, proporcién y nimero constituyen la
base objetiva de la belleza. «El orden y la proporcion», decian, «son
bellos y atiles, mientras que ¢l desorden y la falta de proporcion son
feos e inatilesn®. La estética de los pitagdricos era cosmocéntrica:

afirmaban que la belleza es una propiedad del universo; el hombre

no la inventa, sino que la descubre en el universo: la belleza del
universo es la medida de toda la belleza realizada por-el-hombre,

2. Contra esto, la filosofia de los sofistas era antropocéntrica.
«El hombrey, decian, «es la medida de todas las cosas». Fl subjetivis-
1

! D. Hume, Of the Standar of Taste, 1757. Vers. esp. La norma del gusto y otros
ensayos, Cuademnos Teorema, Valencia, 1980.
? Estobeo, Ecl. IV 140 H, frg. D 4, Diels.
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mo estético era la conclusién natural de su subjetivismo general:
vomo el hombre es la medida de lo verdadero y de lo bueno, con
mis razén aun es la medida de la belleza. La belleza es ciertamente
xubjetiva, pues no todo el mundo considera que son bellas las
mismas cosas. Una misma propiedad es bella si es propiedad de A, y
fen, si es propiedad de B; por ejemplo, el maquillaje resulta bello en
lus mujeres, pero feo en los hombres; y una misma propiedad resulta
bella al espectador A, y fea al espectador B. «Para un perro, lo mas
bello es un perrow, escribié Epicarmo, «y de un mode parecido, para
un buey lo es un buey, para un burro, un burro, para un cerdo, un
verdon?,

El punte de partida de los sofistas fue la relatividad de la belleza,
de la que dedujeron su subjetividad. La belleza no es otra cosa que el
plicer de nuestros oidos.

Gorgias cuyas ideas se parecian mucho a las de los sofistas, les
confirid una forma extremadamente ilusionista; afirmé que el efecto
(ue ejerce el arte, especialmente la poesia, se basa en la ilusion, el
engafio ¥ la decepcion®; su funcionamiento se realiza a través de
ajuello que, objetivamente, no existe en absoluto, Este subjetivismo
exlético extremo existia ya en el siglo v a, de J. C,

1. Como los pitagoricos habian afirmado Ia objetividad estética
y los sofistas la habian rechazado, el paso siguiente que dieron los
filosofos fue tomar un rumbo intermedio en la controversia diferen-
ciundo las ideas. Este paso lo dio Socrates. Segian él, existen dos
tipos de cosas bellas: las cosas que son beilas en s/ mismas, y las que
Iv son sélo para las personas que las utilizan. Se trataba de la
primera solucién de compromiso: la belleza es en parte objetiva, y en
purte, subjetiva; existe tanto la belleza objetiva como la subjetiva®.

Il argumento que defendié Soécrates sobre una subjetividajd
evtética parcial se basaba en una nueva definicion de la belleza;
micntras que por un lado los pitagéricos habian afirmado que ésta
v basaba en la proporcion, él defendié que se fundamentaba en la
uptilud que tenia para lograr un objetivo. Diferentes cosas tienen
dilerentes propésitos, y por lo tanto una belleza diferente®. Un
vwcudo tiene que proteger ¥y una ianza tiene que lanzarse rapida y
vlicicntemente; la belleza de la lanza difiere por lo tanto de la del
eweudo. Y aunque ¢l oro resulte bello en otras cosas, un escudo de
oto no es bello porque no es otil.

Socrates denominé bello (kadov) o adecuado @guorroy) aquello

' Epicarmo, Laert. Diog. 111 16, {rg. B 5, Diels,
" Gorgias, Elena 8, frg. B 11, Diels.

* Ienofonte, Commentarii 111 10.10.

* Ibid,, 111 8.4.
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que se ajusta a su objetivo; mds tarde, los griegos utilizaron el
término ngénwy, que los romanos tradujeron por aptum o decorum.
Y aunque Socrates distinguié dos tipos de cosas bellas —las que son
belias debido a su proporcién, y las que lo son debido a su utili-
dad— posteriormente, la antigiiedad tendid a considerar la belieza
en un sentido limitado oponiendo mas bien lo bello y lo adecuado,
pulchrum y decorum. Y pudo mantener que lo adecuado es relativo
mientras que lo bello no lo es.

4. Nada influyé mas en el desarrollo histérico de la teoria
europea de la belleza que el hecho de que Platén aceptara la opinién
de los pitagoricos. «Nada que sea bello lo es sin proporcion», dijo”.
«Hay cosas que han sido siempre bellas por su misma naturalezan®.
La belleza no depende, como afirmaban los sofistas, de los ojos y de
los oidos, sino de la razén. o

La autoridad de Platon hizo que la teoria objetivista predomina-
ra en estética no s6lo durante siglos, sino durante miles de afios. Su
influencia aumenté debido a que Aristoteles, interesado por otros |
problemas estéticos, fue raramente tajante en lo que se refiere a la
subjetividad de la belleza. Cuando se decidié a declarar sus ideas
apoyé la escuela «intermedia», beneficiando con esta actitud a la
opinion tradicional y dominante, que era objetivista.

5. Las ideas estéticas de los estoicos, fundadores de otra impor-
tante corriente de la filosofia antigua, se parecian a la teoria objeti-
vista de Platon: pensaban que la objetividad determina la belleza,
que ¢s una cualidad objetiva tanto como lo ¢s la salud, que depende
también de la proporcion®. Esta conviccién la aplicaron tanto a la
belleza material como a la espiritual, que era la que mas valoraban.
Afirmaron que los juicios sobre la belleza son irracionales, y que se
basan en las impresiones; sin embargo, no pensaban que esto hiciera
que la belleza fuera subjetiva. Los sentidos, escribio un estoico,
Didgenes de Babilonia, pueden ser educados y desarrollados; lag
impresiones pueden ser subjetivas, pero una vez «educadas» se hacen
objetivas y se convierten en la base del conocimiento objetivo de la
belleza!®. '

6. A esta idea objetivista, que era la que defendia el griego
medio, se oponian otras escuelas filosodficas —los epicareos y los
escépticos. Filodemo, el principal escritor de estética que habia entre
los epiciireos, sostenia que nada es bello por naturaleza, y que todos
los juicios sobre la belleza son subjetivos; sin embargo, no negaba

7 Platén, Sofista, 288 A.

& Platén, Filebo, 51 B.

% Galeno, De placitis Hipp. et Piat, V. 2 {158) y V. 3 (161) Miill. 416 y 425.
10 Didgenes de Babilonia, en Filodemo, De Musica Il (Kemke).
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que todos los hombres pueden ponerse de acuerdo en sus juicios
subjetivos, prolesando asi un subjetivismo estético sin relativismo®l.
l.0s escépticos, por otra parte, subrayaron menos la subjetividad que
lus divergencias de los juicios estéticos y la imposibilidad de expresar
cn lo concerniente a la belleza algo mas que opiniones puramente
personales.

7. El punto de vista objetivista no fue adoptado Unicamente por
lns escuelas de filosofia, sino también por las teorias especiales del
arte, aunque no de una forma totai.

A. En musica, baluarte del objetivismo griego, en la obra
unonima Problemata, que era muy conocida, se afirmaba que «a
proporcion nos agrada de una forma naturaly, y que el ritmo nos
encanta desde que nacemos’?. Pero al mismo tiempo se afirmaba
tumbién en el libro que las melodias sélo nos gustan porque hemos
vrecido acostumbrandonos a ellas, en otras palabras, que no es algo
yue se dé desde el nacimiento.

B. En poesia, Pseudo-Longino afirmé que «aunque las costum-
bres, gustos y épocas difietan, todos opinamos lo mismo sobre las
mismas cosas»'>. Filodemo pensaba incluso del mismo modo!#. Los
excépticos fueron los tnicos que afirmaron que «el habla en si no es
ni bella ni fea»t?.

C. La divisidon de opiniones se acentud mas en las artes visuales:
ln discusion trataba el problema de si la belleza existe en la escultura
(|uc se admira, o en la mente del espectador: si es la mente quien crea
ln belleza, o simplemente Ia descubre.

La controversia produjo una terminologia especial: se distinguia
cnlre belleza objetiva, denominada simetria, y otro tipo de belleza,
denominada euritmia, que no requeria que se dieran objetivamente
unas buenas proporciones siempre y cuando provocara unos senti-
micntos agradables en el espectador.

Antiguos artistas, pintores, escultores y arquitectos intentaron
cumnplir las reglas objetivas de la simetria; sin embargo, pronto se
dieron cuenta que su trabajo tenia que adaptarse al hombre y a sus
ojos, Su arte fue cambiando gradualmente de la simetria hacia la
curitmia. Este proceso comenzd pronto; en los edificios clasicos del
wiglo v a. de J. C. se observaba ya una desviacidon de las simples
proporciones numéricas. Vitruvio, cuya teoria s¢ basaba en las obras
de arte clasicas, establecié una prescripcion de los canones para el

'* Filodemo, De Poem. V 53 (Jensen).

12 Pgeudo-Aristoteles, Problemata, 920 b 29,
' Pseudo-Longino, De Sublim. VII 4,

'* Filodemo, De Poem. V.

'* Sexto Empirico, Adv. Mathem. 11 56.
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urquitecto, pero aconscjd al mismo tiempo que fueran suavizados
cun ciertos ajustes (temperaturae). Permitia que se hicieran «adicio-
ucs» (adiectiones) y «substracciones» (detractiones) de simetria, «El
vjon, eseribid, «busca una visidn que sea agradable: si no lo satisface-
mos aplicando unas proporciones correctas, ajustando los médulos y
afiadiendo cualquier cosa que falte, hacemos que los espectadores
lcngan una vision desagradable y sin encanto»!®. Para hacer que se
produzea un sentimicnto de simetria, el edificio 0 monumento debe
upartarse de la simetria.

Esta prescripcidn unia los principios de la subjctividad estética a
los principios de la objetividad estética: admitia la belleza objetiva
pero requeria que se hicieran ciertas modificaciones respetando el
modo como la belieza se percibe por el ojo humano. Esta doble
solucion tuvo lugar va en la antigiiedad, pero mientras que durante
¢l periodo clasico domind la simetria objetiva y los cAnones, durante
¢l posterior periodo semisubjetivista la euritmia adquirié mas im-
portancia, especialmente en poesia y retorica, menos ¢n arquitcctura
y escultura, y menos ain en musica donde sus canones fueron
observados mas tiempo que cn el resto de las artes.

2. LA EDAD MEDIA

La Edad Media fue fiel a la idea de la antigiiedad. Se dio, sin
embargo, una diferencia entre los dos periodos, pues ia teoria
medieval estaba mas unificada: el punto de vista dominante eclips6
cisi el resto, no existiendo casi ninguna disension al respecto. Sin
embargo, las actitudes subjetivistas no desaparecieron: la opinién
dominante absorbid sus elementos. Durante la Edad Media se pensd
que la belleza era una propiedad objetiva de las cosas, pero se
admitio que ¢l hombre la percibe de un modo subjetivo: cognoscitur
id modum cognoscentis. Durante la Edad Media la teoria objetivista,
sunque fue aceptada incluso de un modo mas general que en la
untigiiedad, hizo mas concesiones.

La segunda diferencia consistia en que micntras que los antiguos
filbsofos que hablan aceptado ¢l punto de vista objetivista habian
considerado que éste era totalmente autoevidente, los escolasticos
lucron conscientes de que era discutibie. San Agustin escribid: «En
primer lugar, pregunto, jes una cosa bella porque agrada, o agrada
porque es bella? No hay duda que s¢ me respondera que agrada
porque es bella»!”?, Esta maxima seria repetida casi palabra por
palabra ocho siglos después por Tomds de Aquino!®.

Y% Vitruvio, De Archit. IIT, 3. 13,
7 Agustin, De vera rel. XXXII, 59.
'8 Tomdés de Aquino, In De div. nom., 398.
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L. Los filosofos medievales, y antes incluso, los pensadores
cristianos del siglo 1v, hicieron algunas distinciones conceptuales que
ayudaron a definir el problema de la subjetividad estética.

La primera idea que hacia referencia a la controversia de la
subjetividad estética fue la de San Agustin: ésta contrastaba explici-
tamente los dos términos antiguos; lo bello ¥ lo adecuado, pulchrum
y aptum®®. Su oposicion reqyiere que se llegue a un acuerdo en lo
refercnte al problema de la subjetividad estética: la belleza es objeti-
va, y la conveniencia, subjetiva. Los pensadores medievales acepta-
ron esta solucién, desde Isidoro de Sevilla, quien en el siglo vi
afirmaba que la belleza y la conveniencia difieren, pues una es
absoluta, y la otra, relativa —differunt sicut absolurum et relativum—
hasta Alberto Magno y su alumno Ulrich de Estrasburgo quienes en
el siglo XII distinguieron pulchrum ¥ aptum como belleza absoluta y
relativa®®, Gilberto de la Porrée de la escuela de Chartres utilizd en
¢l siglo XII una terminologia distinta, pero resolvid la controversia
del mismo modo. Escribié que todos los valores —¥ la belleza es uno
de ellos— son dobles: en parte, son valores por si mismos, secundum
Se, y en parte, por su utilidad, secundum usum; los primeros son
absolutos, los segundos, comparativos?!,

2. 8an Basilio aportd una idea que fue tan importante como
nueva: fiel a la tesis griega tradicional, segun la cual 1a belleza es una
relacidn objetivamente existente de las partes, quiso defenderla del
ataque de Plotino, seglin el cual existen algunos objetos bellos, como
sucede por ¢jemplo con la luz, que, aunque es simple y no-compues-
ta, su belleza no puede derivarse de la relacion de las partes. No
obstante, afirmé que la belleza es una relacién: no la relacién que
mantienen las partes del objeto que se contempla, sino la relacién
que existe con el sujeto que contempla??, Esta opinidn «relacionis-
ta, distinta de la relativista, significé un desarrollo crucial porque
comprendid que la belleza pertenecia tanto al objeto como al sujeto.

Otros pensadores escolasticos siguieron a San Basilio. Guillaume
d’Auvergne®* escribié a principios del siglo XIII que existen cosas
que son bellas por su misma naturaleza. Sin embargo, esto significa-
ba tnicamente que algunas cosas pueden agradarnos por su misma
naturaleza (natum placere). Su belleza objetiva es simplemente la
habilidad natural y peculiar que tienen de agradar. Dicho de otro
modo, ¢l espectador, el sujeto, participa de la belleza objetiva,

9 W, Tatarkiewicz, History of Aesthetics, 1970, II. 51.

° Alberto Magno, Opusculum de pulchro et bono (Mandonnet), passim, Ulrich de
Estrasburgo, De Pulchro 80 (Grabmann),

2! Gilberto de la Porrée, en Boeth. De Hebdomad. IX, 206 (Haning).

22 San Basilio, Homilia in Hexaem, 1. 7 {Migne P. G. 29 c. 45),

* Guillaume d*Auvergne, De bono et malo, 206 (Pouillon 316).
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Tomas de Aquino entendi6 la belleza fi’e un modo relacionista
parecido al de Basilio y Guillaume..l?eﬁzrilo lag cosas bella.s‘c':omlo
aquellas que «son agradables de perc1b1r‘» . Segup esta deﬁnlqlon, ai
belleza es una propiedad que poseen ciertos ob_]etos. —1:e1at1vos ;
sujeto: se trata de una relacion del objeto con el sujeto: no puede
haber belleza sin un sujeto que sienta placer. Este concepto, extrafio
u la antigiiedad pero recurrente a menudo entre los pensadores
cristianos, no es ni un puro subjetivismo ni un puro objetivismo.

3. Un relativismo estético medievg! fue expresado por uno ge
los pensadores del siglo X111 que recurrié a los arabes: se_trataba ¢
Vitelo, quien en estas teorias siguio a Athazen. Ambos se 1nt.erels'aricég
principalmente por la belleza desde un punto de vista psicolog

-esto es, la reaccion que siente el honpbre hac’la' la belleza— pero
esto no impidio que consideraran que ésta es l?as_lcamente ufna pro-
piedad objetiva de los objetos, y no menos objetiva que la ormze y
el volumen. No dudaron en absoluto que todo lo que podamos saber
de la belleza, lo adquirimos a través de. la experiencia. Al_ha;en no
avanzé mas en estas cuestiones; pero Vitelo dio el paso s:gulentely
preguntod jexperimentan todos los hombres del mismo modlc; a
belleza? Concluyé que la teoria opuesta era la verdadera: la belleza
es variada; a los moros les gustan otros colores que a los escanc!ma-
vos. Los factores principales son los habitos que forman el caraf:tclar
del hombre, y «segun sea su caracter ( propius mos‘), asi sgaLa
valoracion que haga de la bellcza (aestimatio pulchritudinis» . La
conclusion de Vitelo no fue, sin embargo, la sub_letn_qc.lad estética,
sino solo la relatividad -~y en cuanto a esto, una rel:at'mdaq parcial.
s cierto que dijo que la gente tiene opiniones estéticas diferentes,
pero no todas son correctas.

4. Otro punto de vista diferente sobre la belleza fue el de Duns
Fscoto. «La bellezan, escribio, «no es una cualidad absoluta de un
cuerpo, sino el conjunto de todas las prppledades que el cgerlpo
posee, es decir, volumen, forma y color,_ asi como el conjunto de las
relaciones que estas propiedades mantienen con el cuerpo y _entre'
Nin?® Se trataba, de hecho, de una opinién libre de“subjetmsmo.
consideraba que la belleza del objeto es una relacién, pero una
rcelacion intrinseca al cuerpo y no una r;lacmn del cuerpo con la
mente. Se acerco a la opinidn griega clé51'c:,a, pero mientras que l‘os
gricgos definieron Ia belleza como la relacion de las_ partes mat_ega-
les, ésta entendia a su vez la belleza como una relacion de propieda-
des y relaciones. Duns Escoto, y después Ockham y los ockhamistas,

** Tomas de Aquino, Summa Theol. 1. q. 5 2 4 ad I. Cf. ibid. I-a II-ae g27 a I ad 3.
13 Yitelo, Optica, IV, 148.
#* Puns Bscoto, Opus Oxoniense, I, q 17 2 3 N 3.
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no se opusieron al objetivismo, sino a las hipdstasis, a considerar que

la forma y la belleza son sustancias y no sélo propiedades y relacio-
nes.

3. EL RENACIMIENTO

Seria erréneo pensar que durante el Renacimiento el subjetivismo
moderno y la estética relativista descartaron al viejo objetivismo. Las
fuentes indican lo contrario. Hacia finales de la Edad Media las
corrientes relativistas se hicieron comparativamente fuertes, mientras
que la mayoria de los escritores del Renacimiento, por otra parte,
opinaban que la belleza es objetiva ¥ que el deber del artista estriba
simplemente en revelar sus leyes objetivas e inmutables. Sobre esta
cuestion poseemos claras afirmaciones hechas por el gran tebrico
Leon Battista Alberti y por uno de los principales filésofos del
Renacimiento, Marsilio Ficino de la Academia Platbnica de Floren-
cia.

1. a) Alberti admiraba a los escritores antiguos quienes «al
producir sus obras lucharon hasta mas no poder por descubrir las
leyes que se cumplian por naturaleza»?’. El mismo intentd descu-
brirlas: «Creon, escribio, «que en todo arte ¥ ciencia existen ciertos
principios, valores y reglas. Quien las haya anotado y aplicado
cuidadosamente, logrard sus propésitos del modo mas bello»?8,

b) Como los antiguos, definié la belleza como el acuerdo y la
armonia de las partes (consensus et conspiratio partium). En la
armonia (concinnitas) descubrié la «ley absoluta y superior de la
naturaleza»?®, Un artista puede como mucho afiadir el ornamento,
pero la verdadera belleza se encuentra en la naturaleza de las cosas,
es innata a ellas: asi escribia Alberti, expresando unas ideas que no
solo defendieron los antiguos, sino, sobre todo, los escolisticos,
Pensaba, por lo tanto, que la obra de un verdadero artista no esta
dirigida por la libertad, sino por la necesidad (qualche necessitd)3°.

¢) Alberti escribié también lo siguiente: «Existen también quic-
nes dicen que el modo eomo juzgamos la belleza de un edificio varia,
¥ que-la forma del edificio cambia segiin sean la fantasia y el placer
del individuo, no estando limitado por ningunas reglas del arte. Esto
es un error que hacen generalmente los ignorantes, quicnes suelen
decir que las cosas que no ven no existen»3! EJ subjetivismo y el
relativismo en lo relacionado con las cuestiones del arte eran para

27 L. B, Alberti, De Re aedificatoria, IX, 5.
28 L. B. Alberti, De Statua, 173 {Janitschek).
# L. B. Alberti, De Re aedificatoria, V1. 2. Cir. ibid. IX. 5.
3% Tbid., VL. 5.
! Ibid, VI 2.

e
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Alberti signos de ignorancia: seria dificil adoptar una postura que
fuera mas favorable a las reglas objetivas de la belleza y el arte.

2. Ficino adopto una idea parecida, aunque 1'0 _expres-b desde un
punto de vista diferente, pues era un filésofo platdnico, mientras que
Alberti era un erudito y un artista.

g) Ficino definio la belleza como la fuerza que llg.l_r}a y embelesa
(vocat et rapit) la mente o los sentidos®2, Esta definicién demuestra
tue tenia una idea objetiva de la belleza. ) .

b) Laidea de belleza es algo innato en nosotros (idea pulchritu-
dinis nobis ingenita)*>.

3. Unas ideas parecidas pueden encontrarse en otros escrito_rqs’,
menos influyentes, del Renacimiento. Pomponius Gauricus escribié
cn 1505, en su tratado sobre cscultura,_que’en las artes d_et_)en
contemplarse y admirarse la medida y la simetria: «Mensuram igitur
hoc enim nomine symmetrium intelligamus... et contemplari et amare
debebimus»®* Se trata simplemente de otro modo de expresar la
creencia que Alberti y Ficino tenian en la medida objetiva y las
reglas que gobiernan la belleza.

Daniele Barbaro, ¢l editor de los Diez Libros sobre Arquitectura
de Vitruvio, escribio en su prologo en 1556: «Divino es el poder de
los nimeros. En la estructura del cosmos y del micrqcosmos no
cxiste nada mas digno que la propiedad del peso, del nimero y de
I medida, de todas las cosas humanas que... surgieron, crecieron y
wlcanzaron la perfeccion.»®’ _ .

En poética se pensaba del mismo m_odo., Julius Caesar Scaliger
escribié en 1561 que en poética no existe Unicamente una norma
ubjetiva, sino una Unica norma por la que dcbcriamqs guiarnos (Est
tn omni rerum genere unum primum ac rectum ad cuius tum normam,
tum rationem caetera dirigenda sunt)>°. )

Estas convicciones estéticas objetivas trascendieron los limites dle
In filosofia y del saber. Castiglione, en su obra EI Cortesano, denomi-
no «sagrada» a la belleza. Y Firenzuola, en sus Discursos sob_re la
helleza de las mujeres®’, definié la belleza como «una ordinata
conicordia e quasi un’armonia occultamente risultante della composizio-
ne, unione e commissione di piu membri diversi»®%. Tampoco se
hublaba aqui de subjetividad o relatividad en la belleza o en el arte.

2 M. Ficino, Opera, 1641, p. 297, en Comm. in Conv.

“ [bid., p. 1574, en Comm. in Plotinum 1. 6.

" P. Gauricus, De Sculptura, 130 (Brockhaus).

‘" D. Barbaro, I dieci libri dell’ Architettura di m. Vitruvio, 1556, p. 57.

** I, C. Scaliger, Poetices ng;' septem, 15611,\}115,911.

‘' B. tighone, [I Libro del Cortegiano, IV. 59, ) .

" 2 gi?':nguola, Discorsi delle bellezze delle donne, 1 (ed. Bianchi, 1884, vol. VI, d.
)
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22, La Musa del teatro destituida por la Pintura, grabado de Lépicié inspi -
, picie inspirado en C.
Coypel, 1733. Sala de grabados de la Universidad de Varsovli:,a.

4. (No existicron nunca, entonces, algunas ideas durante el
Renacimiento que fueran menos objetivistas? Podria pensarse que
Nicolas de Cusa fuese partidario de ellas escribiendo que las formas
no existen en lo material, sino «en la mente del artistan®® Sin
eml?ax:gp, seria erroneo conferir a estas palabras un significado
subjetivista; esto significaria que las formas que se encuentran «en la
mente del artista» no son formas personales sino universales.

Podria encontrarse mas facilmente una construccién subjetivista
en el tratado de arquitectura de Antonio Filarete (1457-1464), donde
aﬁrma!)a_que los arcos semicirculares utilizados en los edificios del
Rena.c'lmlento eran mds perfectos que los arcos goticos. Afirméd
también que nuestros ojos encuentran mas facil observar los arcos
semicireulares. Estos se deslizan sobre los arcos semicirculares sin
que nada se lo impida (senza alcuna obstaculitd ), mientras que log
ojivales goticos les ofrecen alghn tipo de resistencia, y «ogni cosa che

. .” Nic.olaus'dp Cusa, De ludo globi, en Opera omnia, Basilea, 1565, p. 219. CIt. De
visione Dei, VL, ibid., p. 185: Tua facies, Domine. habet pulchritudinem et hoc habere est

es.;e:h Est igitur ipsa pulchritudo absoluta, quae est forma est dans esse omni Jormae
pulchrae,
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impedisce o tanto o quanto la vista non é bellan*®. Este argumento
parece que implica la idea de que la belleza depende del ojo del
cspectador. Sin embargo, como en todo el tratado de Filarete puede
encontrarse s6lo una nota que apoye una conviccidon subjetivista,
puede suceder muy bien que esto fuese s0lo una observacion aislada
sin que el autor fuera consciente de sus consecuencias filosoficas (éste
¢ra artista, no fildsofo).

5. 8i queremos encontrar unas verdaderas opiniones subjetivis-
las en la estética del Renacimiento debemos dirigirnos a Giordano
Bruno, esto es, al final mismo del periodo, al siglo Xv1 tardio. Bruno
no era uno de esos hombres del Renacimiento que se interesaba
exclusivamente por la belleza y el arte; las traté incidentalmente,
intentando aplicarles unas ideas filosoficas que fueran mas generales.
Al menos uno de sus tratados, De vinculis in genere*!, publicado
posteriormente, ofrece un informe subjetivista de la belleza. Su tema
principal es la pluralidad, la diversidad de la belleza {«Puichritudo
multiplex est»), asi como su relatividad («Sicut diversae species ita et
diversa individua a diversis vinciuntur, alia enim simmetria est ad
vinciendum Socratem, alia ad Platonem, alia ad multitudinem, alia ad
paucos»). Pero quiso demostrar también la imposibilidad de definir-
la o describirla («Indefinita’ et incircumscriptibilis est ratio pulchritu-
dinis»), |Afirma también: «No existe nada que sea absolutamente
bello, sino s6lo para alguien.»

Es cierto que Bruno no Iue el inico pensador del Renacimiento
que defendid tales ideas de la belleza. Un afio después de su muerte,
durante el primer afio del siglo Xxvil, Shakespeare decia en su
Hamler: «No existe nada que s¢a bueno o malo, sino que es el
pensamiento quien lo determina.» Escribio sobre lo bueno o 1o malo,
pero es indudable que también queria referirse a lo bello y lo feo.
Shakespeare, igual que Bruno, pertenecian sin embarge a una mino-
ria de los escritores del Renacimiento.

4. EL BARROCO

El siglo siguiente no continué las ideas de Bruno, no solo porque
los filosofos del siglo XVII sintieran poco interés por la estética, sino
también porque sus ideas eran diferentes —especialmente las de
Descartes, ¢l fildsofo mas influyente de este periodo. No sélo fueron
los filésofos, sino también los artistas y los criticos, quienes aborda-

40 A. A. Filarete, Traktat iiber die Baukunst, hrsg. v. Oettingen, en Quellen
whriften N. F. T, 1890, p. 273.
4l G. Bruno, De vinculis in genere, 1879-1891, vol. III, 645,
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ron los problemas de la belleza. Estos heredaron las convicciones del
Renacimiento, que no eran subjetivistas o relativistas, sino que, al
contrario, se basaban en la creencia en unas leyes universales, en
unos canones obligatorios, y en unas perfectas proporciones cosmi-
cas. Donde mas s¢ subrayaron estas doctrinas que trataban las reglas
del arte que eran universales, objetivas y numéricas fue en la teoria
de la arquitectura y en la éscultura, pero también se aplicaron al
final a la pintura y a la poesia —hasta que se comenzo a abandonar-
las.

En lo relacionado con la teoria de la arquitectura esto surgi6 de
forma inesperada, aunque aqui las proporciones universales seguian
unas tradiciones mas fuertes y pueden parecer mas adecuadas que en
otras artes. Este cambio de opinion lo realizé principalmente un solo
hombre, aunque uno de notable importancia. Se trataba de Claude
Perrault, el disefiador de una de las estructuras mas famosas del
siglo, la columnata del Louvre, quien fue ademas un escritor de
talento. Sus ideas fueron criticadas por otro gran arquitecto francés
de la época, Frangois Blondel, que defendié las ideas establecidas. El
desarrollo de la controversia fue ¢l siguiente*?: Perrault expresé su
enfoque subjetivo en lo concerniente a la arquitectura en la edicion
que hizo de Vitruvio en 1673; Blondel se opuso en 1675 en su Traité
d’architecture. Perrault no convencido por estas objeciones, expresd
ain con mas fuerza sus ideas en su Ordonnance de cing espéces de
colonnes en 1683. Un alumno de Blondel, el arquitecto Briseaux, le
respondié a su vez en el Traité compler d'architecture.

1. Blondei*® defendid la tradicion y la communis opinio de su
siglo. Sus principios eran los siguientes: a) La arquitectura tiene su
propia belleza objetiva, que reside en la misma- naturaleza de las
cosas; el arquitecto la realiza, pero no la inventa. b) Esta belleza es
independiente del tiempo y de las condiciones. ¢} Su base es la misma
que la de la belleza de la naturaleza. d) Depende de la disposicion de
las partes, sobre todo de las proporciones apropiadas de una estruc-
tura. ¢) Agrada porque satisface las necesidades de la mente y de los
sentidos. Aunque a la gente no sélo le atraiga la belleza objetiva, ésta
no es razoén para creer que la belleza sca relativa.

El argumento de Blondel dice lo siguiente: a) Existen ciertas
proporciones que agradan a todos los hombres. b) Cuando las
estructuras carecen de estas proporciones, dejan de agradar, ¢) Al
hombre, quien él misme es una criatura de la naturaleza, le gusta la
naturaleza y la buena arquitectura, no menos que la pintura y la

42 W, Tatarkiewicz , «L’esthétique associationiste au XVII siécle», en Revue
d'esthétique, X111, 3, 1960, p. 287.
43 F, Blondel, Cours d’architecture, II y III partes, Livre VIIL, Cap. X, p. 169.
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23. La Comedia, grabado de F. Bartolozzi inspirado en C. Nattier, Sala de grabados
de la Universidad de Varsovia. )
escultura, y deriva sus formas y proporcion;s de la naturaieza, p. €.
la forma de una columna de la forma de un arbol. d) El hecho 1de qc}le]
ciertas proporciones agraden a todos Jos hombres n;) r;sg tl? le
habito, pues su familiaridad con las cosas feas no las hara bel asi,i y
cuando las cosas son bellas, no es necesarlo acosu_lmb’rarse a ellas
para apreciar su belleza. €) I.ios' mayores logros c1erl;t1ﬁcl<))s que ﬁ
consiguieron incluso en mecanica y optica no se asaban en—
razonamiento, sino soélo en la generalizacion _de las experiencias —¥
1o debemos esperar nada mas del arte. f) Es cierto que las pro%orcm-
nes de la mejor arquitectura no estan completamepte de acue&' t? c;;rll_
las proporciones objetivamente perfectz_is, pero asi es como eloc e
porque los ojos cambian las proporcioncs de las cosas, y ac]les
importa no es que las obras dp arquitectura scan prppprm?n >
sino que lo parezcan. En este_ultlmo aspcpto, el academn;o reg_lc:l
sc aparté del objetivismo antiguo, platonico, que era mas radical.

7 Perrault** defendid la idea contraria, alzandose contra la
44 1 Perrault, Ordonnace de cing espéces de colonnes selon la méthode des anciens,

5 : le accoutumance rend tellement
1683, Prologo, p. & «Il y a des choses que la seu ) '
ayréables que l”on ne saurait souffrir qu'elles solent auirement quoy qu elles n'ayent en
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sublime y lo bello), Gerard, Home, Alison ¥ Smith. El cambio fue
total: igual que hasta entonces se habia pensado que las cualidades
estéticas de las cosas eran evidentemente objetivas, ahora parecia
que eran evidentemente subjetivas, Lo que los estetas estaban inten-
tando era que la gente abriera los ojos simplemente y viera lo
evidente.

En periodos anteriores, los adversarios del objetivismo —desde
los sofistas hasta Vitelo— habian subrayado principalmente la
relatividad de la belleza, pero ahora los hombres de la Tlustracién
subrayaban directamente su subjetividad. Lo mismo sucedia con la
falta de universalidad de los juicios concernientes a la belleza; quienes
eran racionalistas en el campo de la ciencia no lo eran en el campo
del arte, pues pensaban que el arte tiene otras fuentes y otros
propasitos. .

La tendencia subjetivista en estética cambio las preocupaciones
de esta ciencia: se abandoné la busqueda de unos principios genera-
les y de las reglas de la belleza y el arte porque no se confiaba yaen
ellos. En su lugar, se intentd descubrir las bases psicoldgicas de los
fenémenos estéticos: {imaginacién, gusto, o simplemente el proceso
asociativo de la imaginaciéon? Surgié también el concepto de un
especial «sentido de belleza». Y sucedio algo curioso: el concepto de
los subjetivistas fue lo que suministro razonamientos a sus adversa-
rios. Hutcheson, el iniciador de este concepto subjetivista, habia
observado que este sentido tiene un caracter pasivo. Y si es pasivo,
entonces aprehende el estado objetivo de las cosas, la beileza objeti-
va: Price y Reid habrian de explotar esto, antes incluso de finales de
siglo, como un razonamiento a favor del objetivismo.

Las tendencias del pensamiento del siglo XVIII eran complejas.
Fue en teoria del arte donde tuvo lugar el gran cambio, Ia victoria
del subjetivismo; mientras que en la practica del arte el giro fue
diferente —se trataba en realidad de dos cambios difcrentes: los dos
ocurrieron casi al mismo tiempo durante la segunda mitad del siglo.
Uno significaba [a vuelta, desde el barroco, a ia antigiiedad, a un
nuevo clasicismo. En cierta ocasion, en Grecia, el arte cldsico habia
producido una estética objetivista; el arte clisico del Renacimiento la
habia mantenido y renovado; Ia vuelta al clasicismo que se producia
ahora en el arte habia hecho que se renovara la teoria objetivista;

esto se expresaba especialmente en una obra de Johann Joachim
Winckelmann, Geschichte der Kunst des Altertums (1764). Resulta
interesante que su manifiesto a favor del objetivismo se publicara en
la misma década que lo hicieran los manifiestos mas importantes del
subjetivismo inglés.

El segundo cambio que tuvo lugar en el siglo XVIIT fue el cambio
hacia el romanticismo: este Gltimo parecia que se acomodaba al
subjetivismo, pues resaltaba los componentes emocionales de las
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cxperiencias estéticas y los componentes individuales de la creativi-
dad. Pero los romanticos declararon pronto que el arte, y (tinas
concretamente la poesia, alcanza la} ve::dad (P"rnet;lnch von I-E;r e?-
berg Novalis), colabora con la ciencia (Friedrich von gc 1cgeb),
profundiza la realidad interior (Jean Paul), «La poesian, dec ilgaEa
Wordsworth, «es lo primero y lo ﬁltlmo,de todo conocimiento»*®. Es
cierto que no se¢ trataba ya de la teoria subjet‘l,vlsta del artc. t
Hacia finales de ese discordante siglo, Surgié un gran concepto
que parecia que iba a lograr una co'o.rdmacmn del objestlv:sn;obg
subjetivismo estéticos acentuando {o vallqo de uno y otrot e rat :t ba
de la obra de Kant (Kritik der Urteilskraft, 1790). los es elas
psicologistas britanicos se 1a leyel:op a fondo, planteando la 01111cs on
fundamental de la estética psicologica, y descubriendo Ppara ella ume
respuesta que condensaba, sin erpl;argo, la comprension It),li.rame te
subjetiva de las experiencias estéticas. La experiencia esté _19:; g a
preferencia, afirmaban, no séllo se producen por la sensacid > o
juicio, sino por su accion conjunta; se Producen por _algo que pul
estimular la accién de ambas, y csto solo pucgie realizarse pCor an gg
que se construya de acuerdo con nuestra propia naturaleza. ui':! 1
lal cosa actia en nosotros, su acciOn es necesaria y universal; las
mentes humanas poseen las mismas faculga‘des, puede espera.rs;e por
lo tanto que un objeto que ha actuado estéticamente en un sujeto ag:-
tuara del mismo modo en otros. Esta postura _de Kant se z‘idoer;a 3
ul relacionismo que habia sido expresgdo anteriormente des e d.as1-
lio hasta Tomas de Aquino. La historia dz.%’la estética parece in 1célar1
yue, en esta solucidén intermedia, la]cuestlon del subjetivismo y de
jetivi halldé una salida natural. . .
Ohjeif;vﬁ::tcc))ria no se detuvo en la solucjc’m kantiana ni dq un modlo
permanente, ni durante un tiempo ap.ref:}able. Durantc el siglo XIE, 1:
interpretacion de la estética se decidi6é por el sub]etm(simc.)I 71 a
lilosofia romantica, y por el objetivismo en la ﬁlpsoﬁa e ol‘atn
I‘'riedrich Herbart. La postura de ’los grandgs sistemas 1dcla_1§ gs
resultaba, a su manera, objetiva_x. Al!a por los afios 1860, se vo ;10 e
nucvo a la interpretacion subjetivista y s¢ siguieron aphi:an orterz
estética, como sucede por cjemplo en el caso de Fechner, los meh(:S
dos de la psicologia experimental. Sus ideas re_ve]aball;_ qtl_lc en as
cxperiencias estéticas existia un factor a5001at_1vq, subjetivo, _pet
mlemas un factor objetivo, «directo». Esto sngmt"lcaba ﬁm Elero1
cquilibrio de los dos factores.’ Pero esto no durc; muc o.d_ Icl teo
desarrollo posterior de la estetli:a pswg;?igolsta, ¢l factor direc
i asd a ocupar un rol secun . .
kdgeg?ﬂ;igios del sigl:l)o XX existid una poderosa corriente que

* Cfr. René Wellek, A History of Modern Criticism, 1750-1950, 1955, vol. IT; y W.
} Bate, From Classic to Romantic, 1949, Caps, 5-6.
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consideraba que la belleza era un fenéomeno exclusivamente psicold-
gico, no reconociendo ninguna otra estética que no fuera la psicolo-
gista. Una expresion de ello fue el discurso del polaco Jakub Segal
(«O charakterze psychologicznym zasadniczych zagadnien estetykin),
publicado en 191! en Przeglad Filozoficzny (Revista Filosdfica),
donde se incluian los argumentos a favor del subjetivismo estético.
En primer lugar, no existe ni un solo rasgo que sea comun a los
objetos bellos, pero si que existen rasgos comunes de una actitud
estética hacia los objetos. Segundo, la experiencia estética depende
de suponer que existe una actitud estética, y tal actitud puede hacer
estético cualquier objeto. Tercero, el mismo concepto de objeto es-
tético es de naturaleza psicoldgica; si esto no es evidente en el caso
de un cuadro o de una obra arquitecténica, si que lo es en el de una
novela o un poema. Esta justificacion del método subjetivo fue casi
simultinea a la publicacion, en 1910, de la obra de Michal Sobeski
Uzasadnienie metody obiektywnej w estetyce (Justificacion del método
objetivo en estética): una coincidencia sintomatica en la historia de
esta obstinada disputa; pero parece que la Gltima. Pues las genera-
ciones de estetas posteriores dejaron explicitamente de preguntarse si
los valores estéticos son objetivos o subjetivos. Esta cuestion les
parece demasiado general, imprecisa, pasada de moda. Y, sin embar-
go, la disputa persiste. Por supuesto, se han hecho esfuerzos, si bien
no para reconeiliar las posturas, al menos para acercarlas mas, para
descubrir la proporcion adecuada que existe entre los dos factores, el
objetivo y el subjetivo. Pero también se defienden las opiniones
extremas, e¢specialmente las que apoyan el subjetivismo. Para ser
precisos, las que adoptan la forma del sociologismo: Lo bello
depende de la estructura social; todo sistema posee su propia belleza.
O el historicismo: Lo bello depende de la situacidon historica: toda
época tiene su belleza. O ¢l convencionalismo: Lo bello depende de
la convencion que s¢ adopte, y las convenciones pueden ser, han sido
y son diversas.

Existe ademas otra postura que ha hecho también su aparicién
—resignarse a descubrir una solucidn a la vieja cuestion, Segin el
espiritu escéptico: La cuestion no puede solucionarse porque falta
un método apropiado. O segun el espiritu nominalista: No existe una
cualidad que sea la belleza o el valor estético, existen sélo. las
expresiones «belleza» y valor «estético», y esas son expresiones
wabiertas», utilizadas de un modo inestable, sin definicién, hasta que
por fin pueda designarse*” algo. Tal postura, la més reciente y sin

47 La postura mis radical la adoptaron M. Weitz y W. E. Kennick. Los principales
discursos que han sido escritos desde los puntos dc vista de un escepticismo y de un
nominalismo estético se han incluido en dos antologias: Collected Papers on Aesthetics
(ed. por C. Barrett, 1965), y Aesthetics and Language (ed. por W. Elton, 1967).
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duda alguna la mas tipica de la estética coptqmpo;énea, no se trata
ni de un objetivismo estético, ni de un subjetivismo: aunque €s mas
ficil que sea aceptada por los subjetivistas. o
;Por qué ha tenido la cuestion del objetivismo y del subjetivismo
un curso tan irregular y embrollado en estética? Las razones han
sido diversas. ) ‘
En primer lugar, el subjetivismo estético ha adoptado varias
formas. En la antigiiedad explicaba la belieza como una convencion,
en la Edad Media, como el resultado del habito, en los tiempos
modernos, como el efecto de una serie de asociaciones. El objetivis-
mo estético tampoco ha sido menos diverso. o
En segundo lugar, la cuestioéni de la subjetividad o de lfi objetivi-
dad de la belleza no se soluciona simplemente con un «si» 0 «no»,
sino también (como Sécrates comenzod ya a hacer} con un cierto
pluralismo «tanto si como no», o (como Basil_io comenzo ya a hacer)
con una postura intermedia, relacionista, «ni si, ni no». Segun esta
interpretacién, la belleza no es ni una cualidad del objeto ni una
reaccion del sujeto, sino la relacion del objeto con el sujeto.
Tercero, la tesis del subjetivismo ha estado frecuentemente unida
n las tesis del relativismo, del pluralismo, del irracionahs_mo o del
excepticismo, productos de una parecida actitud minimalista de la
mente, aunque no impliquen logicamente el squetmsmo, y no sean
inplicados por él. Surge de aqui una dive‘rs'ldad de actitudes: un
subjetivismo con y sin relativismo, un relativismo sin subjetivismo,
un subjetivismo unido o no al pluralismo, etc. De un modo similar,
¢l objetivismo ha estado unido en el curso de la historia a otras
tcorfas surgidas de una actitud maximalista de 1?. mente.
En cuarto y ultimo lugar, la cuestion del subjetivismo-objetivis-
mo es una cuestion filoséfica —una de esas para la que se han
buscado y descubierto una serie de argumentos a traves d? los siglos,
pero que, en general, no han sido definitivas. E.s,te caracter de la .
cuestion ha evitado que ésta adquiriese una solucion unlversalante
convincente y que su historia se detuviese en una postura mas o
menos constante, vy ha hecho, por el contrario, que s¢ cambie
repetidamente de una postura a otra.




Capitulo séptimo
La forma: historia de un término
y cinco conceptos™

Forma multipliciter dicitur.
Gilbertus Porretanus

Pocos términos han sido tan duraderos como el de «formax: ¢ste
ha persistido desde los romanos. Y pocos términos son tan inter-
nicionales; el término latino de forma ha sido adoptado por muchas
lenguas modernas; el italiano, el espafiol, ¢l polaco y el ruso lo han
aceptado sin hacer ningin tipo de cambios; otras lo han hecho
ulterandolo ligeramente (como sucede por ejemplo con forme en
[rancés, «form», en inglés, y Form, en aleman).

Sin embargo, la ambigliedad del término tiene tanta importancia
vomo su persistencia. Desde el principio, ¢l términe latino de forma
suslituyd a dos palabras griegas: popen y sidog; la primera se
iplicaba principalmente a las formas visibles, la segunda, a las
formas conceptuales. Esta doble herencia ha contribuido considera-
blemente a la diversidad de significados que tiene el término «for-
man,

La existencia de muchos términos opuestos al de forma (conteni-
Jo, materia, clemento, tema, y otros) revelan sus numerosos significa-
Jos. Si el contenido se entiende como lo opuesto, entonces la forma
vignifica la apariencia externa o el estilo; si lo opuesto es la materia,
entonces la forma se entiende como figura; si el elemento es lo
upuesto, entonces la forma equivale a la disposicion o la combina-
cion de las partes.

La historia de la estética revela al menos cinco significados

* Las secciones I-VI del presente capitulo se han adaptado del ensayo «Form in
Ihe History of Aesthetica», que apareci¢ en The Dictionary of the History of Ideas,
Copyright © 1973 Charles Scribner’s Sons. Ha sido utilizade con la debida autoriza-
v,
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diferentes de forma, importantes todos ellos para una apropiada
comprension del arte.

1) En priter lugar, la forma es la disposicién de las partes.
Denominémosla como forma A. En este caso, lo opuesto o correlati-
vo de la forma son los elementos, los componentes o partes que la
forma A une o incluye en un todo. La forma de un portico es la
disposicion de sus columnas; la forma de una melodia es el orden de
sus sonidos.

2) Cuando el término «forma» se aplica a lo que se da directa-
mente a los sentidos, la denominaremos como forma B. Lo opuesto y
correlativo es el contenido. En este sentido, el sonido que ticnen las
palabras en poesia es la forma, y su significado, ¢l contenido.

Ambos significados, forma A y forma B, han sido a veces identifi-
cados de un modo incorrecto y confuso. La forma A es una abstrac-
cion; una obra de arte nunca es sdlo una disposicion, sino que
consiste en unas partes que guardan una cierta disposicion. Por otro
lado, la forma B es concreta por definicion, porque «se da a los
sentidos». Por supuesto, podemos combinar las formas A y B,
utilizando el término de «forma» para referirnos a la disposicion
(forma A) de lo que se percibe directamente (forma B): una forma,
por decirlo asi, bivalente*,

3) La forma puede significar el limite o contorno de un objeto.
Denominémosla como forma C. Lo opuesto y correlativo es la
materia o lo material. En este sentido, que se utiliza muy a menudo
en ¢l habla cotidiana, la forma se parece, pero no es de ningiin modo
idéntica, a la forma B: la forma B incluye tanto €l contorno como ¢l
color, la forma C, solo el contorno. :

Los tres coneeptos de forma anteriormente mencionados (A, B y
C) podria decirse que son creaciones de la misma estética. Por otra
parte, los dos conceptos de forma restantes surgieron a partir de la
filosofia general y pasaron después a la estética.

4} Uno de ellos —que denominaremos como forma D— fue
inventado por Aristoteles. Forma significa aqui la esencia conceptual
de un objeto; otro término aristotélico que se entiende asi es «entele-
quia». Los opuestos y correlatos de la forma D son los rasgos
accidentales de los objetos. La mayoria de los estetas modernos
prescinden de este concepto de forma, pero no siempre ha sucedido
asi. En la historia de la estética, la forma D es tan antigua como la
forma A, y precedié realmente a los conceptos B y C.

5) El quinto significado, que podemos denominar como forma
E, fue utilizado por Kant. Para €l y sus seguidores significaba Ia

* Por si induce a error, transcribo aqui la frase en inglés: «Of course, we can
combine forms A and B, using the term form to refer to the arrangement (form A) of

what is directly perceived (form B): form to the second power, as it weren (p. 221). (N.
del T.)
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contribucion de la mente al objleto percibido. lf.)ldogil.ézstg ii; tc:-gar&l:?ctlg
i no ¢s produ _
de la forma kantiana es aquello que ) lucide
i de fuera a través de la expenencia.
or la mente, sino que se le da desde avés de I
" Cada unz; de estas cinco formas fiene una historia dlferente.' Estas
s presentaran aqui tal y como surgieron los conceptos en gste! tlcang
on la teoria del arte. Las cinco formas aparecen hlstorgegm.enoes
adlo bajo el nombre de «forman, sino bajo d1fe1:entﬁs sindnimos, p.
f fi i i igure, en Nglcs. _
. figura y species, en latin, shape ¥ fi | .
" lf\lgo noz pgeocupamos en este aparta?o solo’de lab;::lslt;?gr rggl
i i¢ historia de las teorias sO .
concepto, sino también de la a : 5
No trgtar’emos solo cuando y con que sentido ha’sqrglfiro l':lj golx;gx; :1:2
In leoria del arte, sino también cuando y con que significa
considerada como un factor esencial en arte.

{. HISTORIA DE LA FORMA A

Las expresiones que los griegos utilizaron para de51rgcri12; éi
helleza significaban etimologicamente ia dlSpOSlClOI"li 0 progc:ectura :
luy partes. Para la belleza visible, paralla:ls ob;;; a‘rf) f?zrq:;to ura ¥

Srmi incipal era ¢l de © A S,
oacultura, el término principa 1 . S
ihdad,; uditiva, para las obras m
conmensurabilidad; para Ia belleza auditiva, 2
cru ¢l de dpuovia, ’esto es, la consonancia. La palabga ‘ra&tg:, ?;ti?n eos;
¢l orden, significaba algo parecldol. Todaf eran antiguos sino
i icié artes.

la forma A, la disposicion de las p o o
e Esta tcoria estética —como corrobora Ar}stotelesgdse Jorlgmo
entre los pitagoricos, probablemente en el mglqy\' ai.m tie . b1e1y1
sostenia que la belleza copsiste en la proporcion simple ¥

, nicos
definida de las partes. Las cuerdas producen sonidos ?11::?11:11;1%-
vuando su longitud se correspondedcmz1 snnptles grgp&rcélgs i
i j a dos (la octava),
ficus, como por ejemplo de uno . : ey
' orti es perfecto si su altura,

(uinta). El portico de un templo ! , /
cllisposicién de las columnas estan calculag:ltas tsegu;ls Sin Iix::c;gzloqigeplya
‘ Ori los arquitectos .

indo (en los templos doricos
prupo(rci()n correcta de la anchura de las columnas con los espac;c:ls
(ue habia en medio era de cinco a ocho). Un 2(())11111;1"81 c?s l;ts:cllﬁfores
i cigrtas proporciones,
mento son bellos cuando tienen S A cultorss
16 e habia entre la cabeza y € p
vhservaron que la proporcion que °
¢ra de uno a ocho, y la proporcion de la frente a la cara d¢ uno
lres. i .
Los pitagoricos, convencidos de que 1la bellezan g_zrf_eggeos& I!lay
i i en una formula muy ge ; _
wwoporciones, lo expresaron o Ll ordeny
i Estobaeo, IV, 1 40). «No exi
i proporcion son bellos» ( ’ ' (No arte sin
id or medio del numero. p
woporcion, Todo arte surge, asi, p co-
lpnrgic’)n existe, por consiguiente, tanto en escultura como ¢€n p
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tura. Hablando generalmente, todo arte es un sistema de percep-
ciones, y un sistema implica cierto nimero; por tanto, puede decirse
con toda justicia lo siguiente: las cosas parecen bellas en virtud de su
namero» (Sexto Empirico, Adv. math., VII, 106).

El punto de vista pitagorico fue defendido por Platém: «lLa

conservacion de la medida y de la proporcion es siempre bellay |

{Filebo 64E). «La fealdad no &s otra cosa que carecer de medida» (E!
Sofista 228A). La opinion de Aristdteles era parecida: «las principales
variedades de la belleza son: una disposicion adecuada, la propor-
cién y una determinada configuracion» (Poética, 1450 b 38). Los
estoicos opinaban igual: «La belleza corporal es la proporcion de ios

miembros en su disposieion mutua y en relacién con el todo; algo

parecido sucedia también con la belleza del alma» (Estobaeo, I1, 62,
15). Cicer6n pensaba de un modo parecido: «La belleza de un cuerpo
actia en la vision por medio de la disposicion adecuada de los
miembros» (De officiis, 1, 28, 98). De las seis virtudes de la arquitectu-
ra gque Vitruvio admite, al menos cuatro (ordinatio, dispositio, euryth-
mia, symmetria ) consisten en la correcta disposicidon de las partes (De
architectura 1, 2, I}. Es extrafio que una teoria general haya tenido
una aceptacion tan universal durante tanto tiempo. Un historiador
de estética del siglo XIX, R. Zimmermann, escribid que «el principio
del arte antiguo es la forman (Geschichte der Asthetik, 1858, p. 192).
Esta idea es correcta, entendiendo forma come la disposicion y
proporcidon de fas partes.

La postura privilegiada de la forma como disposicidon no se
cuestiono hasta Plotino, a finales de la antigiiedad en el siglo 111 d. de
1. C. Aunque no discutié que la proporcion de las partes es la base de
la belleza, negd que la Gnica base fuese la proporcion (Endadas 1 6, Tt
VI 7, 22). Si asi fuera, entonces solo las cosas complejas podrian ser
bellas, y existen cosas que son simples y son, sin embargo, bellas: el
sol, 1a luz, el oro. Por tanto, la belleza, concluyd Plotino, no se
encuentra s6lo en la proporcion, sino también en ¢l esplendor de las
cosas. La forma A, aunque ain se la consideraba como privilegiada en
la teoria del arte, perdid ahora su posicion exclusiva.

En la Edad Media, 1a estétiea no tuvo s6lo una, sino dos varieda-
des. Segln la que estaba de acuerdo con la antigua tradicién griega,
la belleza y el arte consistian en la forma. San Agustin apoyo esta
teoria: «So6lo la belleza agrada; y dentro de la belleza, las figuras; en
las figuras, las proporciones; y en las proporciones, los nimeros» (De
ordine, 11,15, 42). Ningin griego clasico habia explicado nunca esta
viegja idea helénica con mds énfasis que el padre de la Iglesia. «No
hay ninguna cosa ordenada que no sea bella» (De vera religione, XLI,
77). Y de nuevo: «Las cosas bellas agradan en virtud del nimero que
contienen en si mismas» (De nusica, VI 12, 38). Y finalmente: «Cuan-

ta mas medida, figura vy orden haya en las cosas, mayor serd su -
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%4, Lu Pinture, grabado de R. 8. Marcourd inspirado en G. B. Cipriani. Sala de
o ’ grabados de la Universidad de Varsovia.

valor» (De natura boni, 3). Esta triada (modus, species, ordo)) se
convirtid en una formula de la estética medieval y con ella sobrevivid
Jurante mil afios. Se repitiria literalmente durante el siglo X1I en el
grun compendio del escolasticismo conocido como la Summa Ale-
vandri: «Una cosa es bella en el mundo cuando contiene medida,
figura y orden —modum, speciem et ordinem» (Quara:cchz, ed,, II, 103).
bivtos constituian tres sindnimos de lo que hoy dia denominamos
vomao la forma A, ‘ o '
Durante la Edad Media, el principal termino que se empled para
seferirse a Ta forma A fue el de figura (del latin fingere, conﬁgurgr_).
Abclardo 1o definid como Ia disposicion de un cuerpo_l(cqmpo:sztlén
corporis) —tanto del modelo como de la estatua {Logica mgr.,b ed.
Cieyer, p. 236). Sin embargo, la palabra forma fue utilizada tambien
e11 este sentido. Ya en el siglo i1, Isidoro de Sevilla _ernpleaba ambos
\erminos, figura y forma (Differentiae, Ch. I). En el siglo xm, Gilberto
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de la Porrée escribio: «Se habla dc la forma en muchos sentidos;
entre otros, en el de las figuras de los cuerpos» (Porretano, In Bo.é'thi:z
De Trin., ed. 1570 p. IL38). El tratado Sententiae divinitatis (Tract. 1 |
ed. Geyer, p. 101), fechado cn el mismo siglo, distinguia entre forma’
conceptual (_fprma D), y forma visual (forma A). Clarembaldus de
Arras_d_e’ﬁmo la forma A del modo siguiente: «La forma es la
dlSPOSlClOIl adecuaday en las cosas materiales (Expos. super Boétii De
Trin., ed. Jansen, p. 91). Alano de Lille consideraba como sindnimos:
la forma, la figura, la medida, el nimero y la conexién (Patrologl’al
Latina, _\iol. 210, col. 504). La simetria antigua, la armonia y Ia
proporcion se denominaban ahora forma. Konrad de Hirschau {ed
Huyg}_lens,_ XVII) definié la forma como la disposicion externa'
(exterior d_l;positio), Y pensaba que ésta se encontraba en el niimero
O proporcion, en la dimension o en el movimiento.

Esta situacién continué hasta el fin de la.Edad Media. Duns
E_scotq l_q formulé del siguientc modo: «La forma y la figura son la
ggposzjcm(r)l i};}ternal dt} las cosas» (Super praed., q. 36. N. 14). En las

ras de Ockham, la forma se equi
op 525y oh) quiparaba con la figura (ed. Baudry,

El adjctivo formosus fue incorporado bastante pronto a j
del arte. ’Este derivado de forma significaba lo qug tcnig u]nfnbgul:ealiz
proporcion, bella; sugeria un juicio estético favorable e indicaba el
apTecio quc se sentia por la forma en la Edad Media. De él se derivo
el nombre de formositas (configuracion, belleza). Lo mismo sucedid
con el adjetivo negativo deformis (deformidad, fealdad). En Bernardo
de Cla}rvaux 10§ cncontramos con un juego de palabras, formosa
deform:tas Y deformis formositas, que utilizd para describir el arte de
su téernpo (Patrcfl)logfa Latina, vol. 182, col. 915). '

N su segunda variedad, la estética medieval continud -
to dualista de Plotino: la belleza consiste en la forma,tg::g ;locscgllge gn
la forma. Agustin fue partidario del concepto. Pseudo-Dionisio 1o fue
del segundo (De fi’ivinis nominibus, IV, 7). El es el autor del doble critee
o de_«propormon y esplendor» (ewappootin y aylaix, consonantia.
et claritas), un concepto de belleza que en el apogeo del escolasticise
mo tuvo también muchos partidarios. Robert Grosseteste describié la
bel]eza_como proporcidn, pero aclard que la belleza de la luz no ]
basa ni en‘el nimero, ni en la medida, ni en ci peso, ni en nada
parecido, sino en la apariencia (Hexaemeron 147 V). Este segundo
concepto fue aceptado, asunto que es mis importante, por Tomas de
Aquino en su primer comentario a De divinis nominibus (Ch. 1V, lect,
5), y en su Summa theologica (I a Tlae. 180 a. 2 ad 3): «La belloza
consiste en .el esplendor y la proporcién» ( pulchrum consistit in
quadam claritate et proportione ). Ambas tendencias en estética, con
sus diferentes enfoques de la forma A, persistieron durante ¢l Re;w.ci-
miento. La postura que defendié Pseudo-Dionisio se mantuvo activa
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en la Academia Platonica de Florencia. Su director, Marsilio Ficino
expreso lo siguiente; «Algunas personas piensan gue la belleza es una
disposicion de los miembros o, utilizando sus propias. palabras, la
vonmensurabilidad y proporcion... Nosotros no aceptamos este punto
de vista, porque este tipo de disposicion ocurre sdlo en las cosas
tamplejas, ¥ en ese caso ninguna cosa simple podria ser bella. Sin
embargo, se afirma que los colores puros, las luces, los sonidos
individuales, el brillo del oro y de la plata, el conocimiento y el alma
wn bellos, y todas estas cosas son simples» (Convivium, V ). Esto
entuba de acuerdo con las creencias de Plotino y de sus seguidores
medievales. Pico della Mirandola hizo unas declaraciones parecidas.
Nin embargo, los representantes de esta concepcidn dualista constitu-
yeron una minoria del Renacimiento.

La teoria clasica domindé de nuevo el panorama: la belieza
vonsiste exclusivamente en la disposicién y proporcién de las partes,
on la forma a), Esta era la situacion ya con Alberti, quien imprimié
cnrficter a la teoria de la belleza y del arte del Renacimiento: «La
helleza es la armonia de todas las partes mutuamente adaptadas.»
(e re aedificatoria, VI 2. «la belleza es la concordancia y adaptacion
mutua de las partes». La consonancia de las partes que determina la
belleza fue denominada por Alberti como concerto, consenso, concor-
duntia, corrispondenza, y particularmente, en latin, concinnitas

convirtitndose este ultimo término en el nombre mas tipico del
Renacimiento para denotar la forma perfecta. No obstante, Aiberti
ulilizo también otros términos: ordine, numero, grandezza, collocazio-
ne y forma (ibid., IX. 5).

Alberti tuvo sus seguidores. En 1525, el cardenal Bembo escribiod
lo siguiente: «El cuerpo cuyos miembros mantengan una proporcion
mutua es bello, igualmente ¢l alma cuyas virtudes estén en armonia
mutua» (Gli Asolani, I). El gran Palladio observd que la excelencia
urquitectdnica se encontraba en la forme belle e regolate (I quattro
Iibri 1570 I, 1, p. 6). Y el filosofo y matematico Cardano explicd que
i belleza depende de las proporciones simples (De subtilitate, 1550,
p. 275).

Iista concepcion del arte basada en la forma persistic en la
I‘rancia del siglo XVIIL Nicolas Poussin la expresa con mas claridad.
Aparece también en la Academia Francesa, donde se subrayaron
enpecialmente las reglas que gobiernan la forma. La encontramos
inmbién en los escritos de los tedricos académicos André Félibien,
Abraham Bosse, Charles Alphonse du Fresnoy, Henri Testelin (Ta-
turkiewicz, History of Aesthetics, 111). La concepcion clasica la
eapuso Frangois Blondel, autor de una obra clasica de arquitectura,
weplinn €1, en un edificio es esencial lo siguiente: «L'ordre, la situation,
l'urrangement, la forme, le nombre, la proportion» (Cours d’architectu-
t¢, V Partie, Livre V, Cap. XIX, p. 785).
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La supremacia de la forma, entendida como la disposicion clara y
simple dc las partes que puede definirse por numeros, decayd en el
siglo XVII a causa del cncanto del romanticismo. No obstante,
volvio a surgir pronto en el neoclasicismo de finales del siglo, en los
escritos de Johann Joachim Winckelmann y Quatremére de Quincy.
De Quincy (Considerations sur l'art du dessin, 1791, p. 66) declaré
que la verdadera belleza es «geométrican. Indcpendientemente de
todas las tendencias artisticas, de clasicismos y de romanticismos,
Kant declaré en 1790 que «en todas las bellas artes el elemento
esencial consiste, desde luego, en la formay (La Critica del Juicio,
Cap. 52).

En la primera mitad del siglo XIx, 1a idealische Schonheit {«belleza
ideal») alejé a los estetas de la forma, pero sdlo por poco tiempo. Ei
término y el concepto de la forma A reaparecieron en la estética de
Johann Friedrich Herbart, cspecialmente en los escritos de su disci-
pulo R. Zimmermann, concibiéndose toda su estética (de 1865) como
Formwissenschaft («ciencia de l1a formay), precisamente cn ¢l sentido
de la forma A, esto es, de las intcrrelaciones de los elemcntos.

El reconocimiento dc la importancia que tienen las relaciones
formales en las artes no es un logro moderno; las rclaciones formales
fueron el fundamento de la estética griega. Por otra parte, es cierto
en efecto quc en ciertas tendencias existentes en artc y teoria del arte,
el siglo XX ha subrayado de nuevo la forma en algunos sentidos del
término, incluida la forma A. Stanislaw Ignacy Witkiewicz (Nowe
formy w malarstwie, 1919} y los partidarios del «formismo»* y la
pura forma defendieron la forma A en Polonia, Clive Bell (Art, 1914)
¥ Roger Fry (Vision and Design, 1920) hicieron lo mismo en Inglate-
rra. Las emociones rclacionadas con el arte figurativo, decia Fry, se
evaporan rapidamente: «lo que permanece, lo que nunca disminuye
0 se c¢vapora, son los sentimientos quc dependen de la relacidn
puramente formal». Hablaba de un placer especial que se siente
cuando se contempla el orden, la «inevitabilidady de las relaciones,

Los artistas y teodricos del siglo XX coinciden en este punto
aunque algunos de ellos utilicen incluso una terminologia diferente,
En vez de «forman, Charles Jeanneret (Le Corbusier) utilizd «inva-
riantes» (el periddico Esprit Nouveau, 1921); dijo también: la science
et l'art ont l'idéal commun de généraliser, ce qui est la plus haute fin de
Pesprit {«la ciencia y el arte comparten cl ideal comun de generalizar,
lo que constituye el objetivo superior dc la mentc).

Entre aquellos que en el siglo XX han tratado el problema de Ia
forma cn el arte, como por ¢jemplo E. Monod-Herzen (Principes de
la morphologie générale, 1, 1956), unos la interpretan de un modo
puramentc geometrico, y otros, como por ejemplo M. Ghyka (Le

* En inglés «formismy». (N. del T.)
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minnbre d'or, 1939), de un modo misticp. Los antiguos, esp_ecmlmente
lus pitagoricos, conocian bien ambas interpretaciones. Mientras que
tuda la teoria antigua del arte atribuia una particular importancia a
In forma, durante ¢l siglo XX se piensa que esto ocurre sblo con
viertos movimientos que tienen lugar en la teoria del arte, aunque de
1 modo mas radical.

" ﬁndesteta americano contcmporaneo, Karl Asch;nbrenner, ha
solucionado del modo siguiente la controversia que existe respecto a
In forma: no es finicamente ia forma (entendiendo por tal la forma A}
lo que determina el impacto estético de una obra de arte, compuesta
lumbién como esta de elementos, pero sdlo la forma puede analizarse
de un modo adecuado, ¥ por lo tanto es lo Gnico aprogl'ado para ser
mjeto de la teoria estética. Sc trata de una nueva solucion a un viejo
problema. o )

Estudiando los dos mil afios de historia que tiene la forma A,
heinos observado que generalmente se ha entendido por fgrma la
dlsposicion, una disposicidén que sea correcta, bella,. armoénica —se
utilizan por lo tanto sinénimos tales como Symmetria, c?ncordantla,
roncinnitas, Especialmente para los pitagoricos y Agustin, la forma
algnificaba la disposicion racional, regu!ar', que es expresable en
numeros; de aqui surgieron los diversos sindénimos gricgos y medie-
viles dc la forma, p. ¢j. numerus y orfio. l‘h}’anahms minucioso
distinguira por tanto cualquicr tipo de disposicién (forma A} de una
disposicion que sea armonica o regular (forma Al).

Limitar €l concepto A al concepto Al, eqtendleqdo por forma
finicamente aquella que es notable, puede ser 11ustrqt1v0 en muchos
enmpos. En la paleografia latina, s¢ denominaba littera formata a
vierto modo de escribir que se extendié desde ‘el 51510 X1 al XV: se
utiliz6 sblo para copiar textos biblicqs y lltt’lrglcgs y tenia un
vardcter ceremonial. Algo parecido sucedia con la escritura cotlcfuana
vorriente, littera cursiva, alla por el afio 1400 aparecié una variante
refinada que se denomind como cursiva formata.

Iil significado del término «estructura» es similar al de forma A,
frocucntemente utilizado hoy dia. Designa solo aquqllas formas no-
mlventicias que han sido configuradas en el exterior por fuerzas
iiternas. Por consiguiente, ha sido aplicado prmmpah:nen_te a las
extructuras bioldgicas y geologicas; recientemcp,te, el término y el
vencepto de estructura han sido utilizados también en las teorias del
lenguaje y el arte, especialmente en el arte literario. Este uso indica la
intencion de que las obras literarias poseen formas que no son
wihitrarias, sino que surgen debido a leyes y_procesos naturales, Si
hemos de incluir las estructuras en la «familia» de las formas, lo
hureinos entonces con aquellas formas que se aproximen a la forma
A, cspecialmente a la Al, pero sui generis: constituyen una segunda
subespecie, ia forma A2.
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2. HISTORIA DE LA FORMA B

Mientras que el primer sentido de la forma (A) hace referencia a
la disposicion, el segundo sentido (B) hace referencia a la apariencia
de las cosas. Los correlatos de la forma A son los componentes,
elementos, partes, colores,-en pintura, sonidos, en musica; los corre-
latos de 1a forma B son el contenido, ¢l sentido y el significado. Los
pintores impresionistas subrayaron la forma como apariencia, los
pintores abstractos subrayaron la forma como disposicion.

Los formalistas son partidarios tanto de la forma A como de Ia
forma B, y de vez en cuando confunden ambos términos. Sin embar- i
80, ya en el siglo xI1I, san Buenaventura trazo una clara distincién
utilizando figura como sinénimo de forma: Figura dicitur... uno modo
dispositio ex clausione lincarum... secundo modo exterior rei facies sive
pulchritudo (Quaracchi, ed., V, 393). Aqui forma (figura) tiene un
doble significado: primero, es la disposicién que estd contenida

dentro de unas lineas: y segundo, es la apariencia externa o la belleza
de una cosa.

1) Los antiguos sofistas fueron los primeros que separaron la
forma B subrayando su importancia, es decir, en el reino de 1a
poesia, separando el «sonido de las palabras» de su «contenido
especifico». Por «sonido de las palabras» y por «ritmos bellos Yy |
riqueza de expresién verbal» entendian lo que nosotros denomina-
mos como «forma de la poesian, esto es, la forma B. La distincién
entre forma y contenido se mantuvo en la poética helenistica. La
definicion que Posidonio hizo de la poesia distinguia el habla de sy
significado (onuavrysy moinua). Y Filodemo (De poém., V) oponia la
«expresion verbal» (A7€1c) y la «cosan {(rpdyua). Y al menos después |
de Demetrio se utilizé otra formula contrastando entre forma y con.
tenido: «o que dice la obray (ta Asydueva) y «como lo dicen (mog
Aéyeran) (De elocutione, 1508, p. 75). La tltima férmula fue la mas
general y flexible, 4

Algunas escuelas de 1a antigiiedad no separaron sélo la forma
como expresion verbal, sino que pensaban que tenia ademas una
especial importancia como esencia misma de la poesia. Ciceron y
Quintiliano pensaban que el «juicio de los oidos» (aurium Judicium)
es importante en el arte verbal; e incluso antes, ya en el siglo 11 a. de
J. C, segln algunos griegos el Gnico juicio verdaderamente impore
tante habia sido el juicio de los oidos. Los nombres de estos antiguos
formalistas son conocidos; uno de ellos, Crates, sostenia que el
sonido agradable es lo que distingue los poemas que son buenos de
los malos; Heracleodoro concretd esto ain més afirmando que la
buena poesia ¢s la disposicion agradable de los sonidos, uniendo asf
las formas A y B (Filodemo, Vol. Herc., 2. XI. 165). No sélo opusie=
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ton forma (acustica) y conten_i;io en poesia, sino que pensaban que la
¢ superior al contenido. _
mmfi; fas EdI:id Media, la forma fcomposita verborum) y el qontemdo
{xentencia veritatis) se oponian entre si de un mosio aun mas 3'.gl_ld0,
vomo los factores externos e internos de la poesia. Los escolastlcqs
donominaron como contenido «al sentido internow (sentefntlt_a
interior), y como forma «al ornamento verbal externo» (supwﬁc:a is
ornatus verborum). Diferenciaron entre dos tipos de forma: una
puramente sensorial, es decir, aclstica (quae mulcet aurem) o nilu31-
enl (suavitas cantilenge); la otra, l_a forma mental © conceptual, un
modo de expresion (modus dicendi), que corx}pr_endla tropos y meta-
{oras ¥ que tenja un caracter principalmente optico, empleaba image-
nes v constituia el aspecto visual de la poesia. Estas dlsﬂtmcwfles
fucron elaboradas principalmente por Matthew_' de ’Venc!ome { ri
versificatoria, ed. Faral, {) 1?13). g'a f?ir_ma B incluia asi tanto e
borum como el modus dicendi. o
urmg:;sl; (goética medieval, ademas de los dos tipos de forma exnstgn
inmbién dos tipos de contenido (sentencia interior); uno compren Ei
ol icma de la obra (fondus rerum) y'lo_s acontecimientos narrad_os,_ ft_e
olto comprendia el contenido ideologico, el religioso o el de signifi-
lo metafisico. o
o (Ennia poética del Renacimiento, la linefl que dividia la forma y el
vontenido era también diferente. Los términos utilizados fueron

!V La Musica, grabado de F. Bartolozzi inspirado en G. B. Cipriani. Sala de
grabados de la Universidad de Varsovia.
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'verba’ y res. La invencidn (inventio) y el pensamiento (sententia) ge
incluian en el contpnido; la redaceion ‘(elocutio) pertenecia a Ig
forma. Algunos eseritores, como por ejemplo Fracastoro ¥ Castelve-
tro, pensaban que la forma era un instrumento (stromento), insis

tenian una disposic;'én adecuada, esto es, por la forma B
La _forma_ adquirié un status afin superior en la esfética del
manierismo literario; mientras que una tendencia dentro del manie-
rismo, denominada conceptismo, aspiraba a la agudeza del pensamiens
to (esto es, del contenido), otra (el culteranismo) defendia la agudeza
(.iel lqnguaje —esto es, la forma B (Gracian, Agudeza y arte de
ingenio, 1643). Sin embargo, si hemos de comparar la forma vy el
contenido siguiendo la formula de Demetrio («lo que se dice);
«como se dicen), nos damos cuenta entonces que todo el movimicntg
del manierismo literario se centraba exclusivamente en la forma, Sin
embargo, 'el termino «forma» se utilizaba rara vez porque al a ‘ode-
rarse de €l los aristotélicos lo emplearon eon un sentido difegente
(que mis adelante se discute como forma D). Los conceptos de
foqn_a (B} ¥ de contenido fueron utilizados por lo tanto sélo en
poctica, en cuyo campo fueron utilizados durante muchos siglos ,
ocupando un l_ugar de suprema importancia. £
2) En el .srlglo XVILL, el problema de la relacién entre forma
contenido dejé de atraer; habian comenzado a destacarse otroz
problemas, E) tf’:l:rnino «forma» y sus sindnimos se encontraban
Iaramente en poctica. E] problema aparecié de nuevo en el siglo x1x,
no s_olo en poetica sino en las teorias de todas las artes. Ya a
mediados de ese siglo «la forma» {es decir, 1a forma B)' habia
aparem'do en la teoria de la musica (E. Hanslick), y poco después en
la teoria de las bellas artes. Este cambio fue fundamental porque
antes el concepto de forma B habia sido aplicado solo a la poét?ca.
. En el arte verbal, la forma y el contenido se separaron porque
sdlo en este arte constituyen dos estratos diferentes claramente
divididos, y muy distintos, a saber, las palabras y las cc;sas (verba y
res). La fo‘rma es aqui linguistica, el contenido material. El lector se
enfrenta directamente soélo con las palabras a través de las cuales
puede representar cosas de una forma indirecta, Esta "dualidad d
forrg?n y c%ntemdo no puede existir en otras artes,
¢mbargo, en otras artes existen también fund
separar la forma y el contenido. Las obras musicales ea;;:;t;; 'EIZI:
las obras de la pintura y la escultura expresan, significan, denota:;
algo, y lo que expresan, significan o denotan constituye su c,ontem'do
no su forma. No obstante, la situacién es diferente en estas artes:
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porque en ninguna de ellas podemos encontrar dos estratos que sean
tun diferentes como las palabras y las cosas. El contenido de una
novela trasciende la pagina impresa que lee el lector; en cambio, el
vonlcnido de un cuadro (por ejemplo las orillas del Sena en ¢l
vundro de Monet) se observa en ¢l cuadro. Lo que trasciende al
vuudro no es el contenido, sino su tema, su modelo —lo que ei
pintor imito.

L.os conceptos de forma (B) y de contenido cambiaron cuando se
aplicaron a las artes visuales; puede decirse que junto al viejo
woncepto de forma que conocia la poética, habia comenzado a existir
un concepto de forma mas general (B1).-Durante mucho tiempo, no
hubo ocasién de confundir ambos’ conceptos, forma A y forma B,
porque el primero se aplicaba principalmente a las artes visuales, y el
ssgundo Unicamente a la poesia. La confusion surgié cuando, ade-
mzs de la forma A, se aplicé la forma B a la teoria de las artes
vinunles. «Forma» se empled entonces en ambos sentidos al mismo
iempo. La frase «Sélo la forma es importante en arte» daba a
entender, primero, que solo la apariencia (no el contenido} es impor-
tnnle, segundo, que dentro de la apariencia sélo la disposicion io es
{y no los elementos); esto es, la forma B, y dentro de ella 1a forma A.
I{nlc concepto de forma bivalente* se utiliza o bien de un modo
ubnsciente, o por no poder distinguir entre ambos significados de
ulorman.

3} Otro momento crucial e importante en la historia de la
furma B tuvo lugar cuando surgid una nueva cuestion: ;Qué importa
méx cn arte, la forma o el contenido? La forma y el contenido, que
anicriormente habian sido consideradas necesarias y complementa-
tius por igual, comenzaron a competir entre si en ¢l siglo XIX, y
sapeciaimente en el XX. El debate lo intensificaron los partidarios
tadicales de la forma «pura»; los afios 1920-1939 vieron el formalis-
mo, ¢l suprematismo, el unismo, €l purismo, el neoplasticismo, los
pronunciamientos de Malevich en Rusia, los de Clive Bell en Inglate-
tia, los de Le Corbusier en Francia, los partidarios del formismo**,
sn PPolonia, los de Mondrian, en Holanda.

l.a declaracion moderada del formalismo aparece en la definicion
tle Le Corbusier: «En una verdadera obra de arte lo mas importante
ex lo forma.» Segin el formalismo extremo, sdlo importa la forma,
dicho negativamente, el contenido no importa. El punto de vista
extremo implica que el tema, la narracion, la eorrespondencia con la
roulidad, la idea, la cosa que representa la obra de arte, e incluso lo
yur cxpresa, todo carece de importancia. Segin el formalismo extre-
m, ¢l contenido es innecesario, solo es necesaria la forma; el

* Vid N. del T. en la p. 254. (N. del T.)
** In inglés, «the formists», (N. del T.)
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fi)ntem.do no ayuc'iarz’i, sino que puede ser nocivo para el arte. Seg
H. Focillon (La vie des formes, 1934), las formas no son simbolos
imagenes, son significativas y expresivas en si mismas, Por otr

{ form (no-representativas). Estg
dualidad de formas habia existido ya en Platén, quien habia cgntras-
tado «la belleza de los seres vivientesy con «la belleza de una ling

recta y de un circulo» (Filebo 51 C). Asi, se habia reconocido que

(anhdngende Schénheit), y Hume habia distinguido de un modo
pargc_:ldo ert;tre «b;alleza intrinseca» y «belleza relativay. '
In embargo, la aguda distincién hecha entre | i
fqrrna ha sido puesta en duda; Kandinsky, que er(;S gllorsnitslgoos 1‘111:
pintor abstragto, pensaba que la forma abstracta no era nada mas
que un cslabén extremo en la continua cadena de formas que va
desde la puramente representativa a la abstraeta. Y no hablemos del]
hecho de que existen diversas formas abstractas que se inspiran en
objetos reales y de que el efecto que producen las formas abstractag
en ¢l espectador sc debe frecuentemente a las asociaciones que 3@

3. HISTORIA DE LA FORMA C

En muchps f:liccionarios, la definicién de forma eomienza con
este tercer significado del término. El diccionario francés de lg
filosofia de A. Lalande ofrece como definicién de forma ia siguiente:
«la figura geométrica que comprende los contornos de los objetos»l
Similarmente, en el diccionario de P. Robert de la lengua francesa la'
larga. l}s’ta de los significados del término comienza eon la siguie;'lte
definicion: la forma es el «conjunto de los contornos de un objeton,

En el. lenguaje cotidiano, «forma» se utiliza frecuentemente cor;
este significado, que parece ser el original y natural, y que compargs
do con el resto, todos parecen metaforicos o al menos derivados
Segin esta concepcion, forma (la forma C) es sinénimo de contorno:
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figura y configuracion; su significado es parecido al de superficie y al
do sdlido.

La forma C es conocida también fuera del habla cotidiana; se
aplica en arte, especificamente en las artes visuales, a las obras de los
arquitectos, escultores y pintores. Estos artistas intentan reproducir
o construir formas entendidas precisamente de este modo. Si la
forma B es un concepto natural en poética, la forma C es la natural
o las artes visuales, preocupadas como estan por las formas espacia-

La forma C desempefié un papel importante en la historia de la
ieorfa del arte sblo a partir de los siglos Xv al XVIII, una vez
vonsiderado como un concepto basico de esa teoria. Aparecid princi-

almente con los nombres de «figura» y «dibujo» (en los textos
mtinos predomind figura, en italiano disegno). «Forma» se utilizbd
en aquellos siglos con un matiz diferente de significado, que se
dincute mas adelante como forma D (forma substancial). «Dibujo»
#tu ¢l sindnimo natural para la forma como contorno. Vasari en su
Lax vidas de los pintores (Le Vite, 1, 168} pensaba que el dibujo era
similar a la forma (simile @ una forma). Otro escritor del siglo XVIII,
Federigo Zuccaro, defini6é el dibujo como la forma sin sustancia
vorpérea. )

1.4 forma C concierne solo al dibujo, no al color, y en eso difieren
vlarumente las formas C y B. Para los escritores del siglo XVvI, el
vonlorno (la forma C) y el color representaban dos extremos opues-
{on en pintura. Paolo Pino escribi¢ sobre esto en 1548 en su Dialogo
dt Pittura. En el siglo XV, se origind una rivalidad en las artes
vinunles entre forma y color. El dibujo se consideraba como lo mas
importante, especialmente en los circulos académicos: «Permitase al
dibujo indicar siempre el camino y servir de compas», escribié Le
Hrun, dictador de las artes bajo Luis XIV (Conférence, 1715, pp. 36,
W). Y Henri Testelin, historidgrafo de la Academia Francesa de
Pintura y Escultura escribio lo siguiente: «Un dibujante bueno y
vompetente, aunque sea incluso un colorista mediocre, merece que se
le respete mas que quien pinta con bellos colores pero dibuja mal»
(Nentiments, 1696, p. 37).

l.a supremacia de la forma como dibujo termind a principios del
siglo XVIII cuando, con la aparicién de Roger de Piles y los «ruben-
sinnos», el color recuperd un lugar (en general) igual al del dibujo.
[ u rivalidad y los argumentos desaparecieron, y comparar la forma
¢" y el color carecia ya de interés.

Comparando las tres historias que han sido indicadas anterior-
tnenle, observamos que el concepto mas duradero ha sido el de la
forma A como disposicion; en otras épocas han dominado la forma
I como apariencia, y la forma C como dibujo. En la antigiiedad, se
le dio un valor especial a la forma A, en el Renacimiento se favorecid
In forma C, y en el siglo XX se ha subrayado la forma B.
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Cuando a veces los criticos escriben que una obra «carece de
formanx, podemos pensar: jes posible que una obra de artc o, en ese
aspecto, cuf’zlqmer objeto pueda existir sin forma? La re;puesta
correcta sera que depende de lo que entendamos por «forma», Los
objetos no pueden carecer de la forma A porque sus partes deben
mantener cierta disposicion. Sin embargo, esta disposicién puede que
10 s€a armonica —y entonces puede carecer de forma en el sentido
Al Lo mismo sucede con las formas B y €, ya que ningin objeto
material puede existir sin apariencia o contorno. Por otra parte
puede que no todo objeto tenga una forma importante o, seghn la'
f:é)r'esmn I;{e Clive Be]l, «significativa». W. Strzeminski ’(pintor y

ric 5 i i )
teoric ‘?agz S:o) estudio la «irregularidad de la forman», sus «<nudos» y

Rec.ordemo‘s las palabras del filésofo contemporaneo Ernst Cassi-
Ier, quien escribid que el ver las formas de las cosas (rerum videre
formas) no es una tarea menos importante para el hombre que
conocer las causas de las cosas (rerum cognoscere causas) (Antropo-
logia ﬁlosdﬁcg, 1944, Cap. 9). Aunque bella, esta férmula no es lo
bastante precisa porque no queda claro a cual de ios tres conceptos
de forma discutidos anteriormente se referia Cassirer,

4. HISTORIA DE LA FORMA D (Forma substancial)

El cuarto concepto de forma se deriva de Aristoteles. Este utilizé
Hop@1 para referirse a la forma en varios sentidos, p. €. configuracion
o figura, pero principalmente como un sinénimo de su peculiar
concepto de £idog o evreAéyeia. Pensaba que la forma es la esencia
de una cosa, un componente Suyo necesario y no-adventicio: «En-
tiendo por forma la eseneia de cada cosa» (Metafisica 1032 b 1, trad,
W. D. Ross; vid. también 1050b 2; 1041b 8; 1034a 43), Identifics Ia
forma con la .acc16n, la energia, el proposito, con el elemento activo
dela existencia. Este concepto de forma puede parecer hoy dia como
algo metafgn_co, pero no fue asi en la antigiiedad. Constitufa un
::nq:]pto b?sw(i_lc.le la metafisica de Aristételes, aunque ni €l ni sus

uidores lo utilizaron jami !
estgé do on jamas en la antigiiedad en el campo de la

.Sin embargo, cuando los escolasticos adoptar
anrztgtélico- de la forma substancia en el siglo xmI, [io ir&%r;lo:aiggeg tlg
esteética, Hlmqroq esto en conexidn con ¢l coneepto que se derivaba
de Pseu_qo-Dwmsio, segin el cual la belleza consiste tanto en ia
proporcion como en el esplendor (claritas, splendor) de los objetos
«Splendor» llegd a identificarse con 1a forma aristotéliea, rcsultand(;
un peculiar concepto de belleza: [a belleza de un objcto depende de
su eséncia metafisica como revelaba su apariencia. El primero en
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olrecer esta interpretacion fue quizas Alberto Magno; segin él, la

helleza consistia en el esplendor de la forma substancial (forma D)} que

s¢ revelaba en la materia, pero sdlo cuando esta Gltima posee unas

uuporciones adecuadas (forma A) (Opusculum de pulchro et bono, ed.
undonnet, V, 420-421).

[.a escuela albertina continué manteniendo esta opinidn, reite-
rindose también por Ulrich de Estrasburgo: «la forma (substancial)
vonstituye ia belleza de todo objeton (De pulchro, ed. Grabmann, pp.
13-74). Otras escuclas contemporaneas, como la de los franciscanos y
agustinos por ejemplo, pensaban del mismo modo. Buenaventura
aceptlo esta opinion y dedujo de elia que como la belleza consiste en
In forma (substancial), ¥y como todo ser posee tal forma, entonces todo
wer cs bello: omne quod est ens habet aliqguam formam, omne autem
gund habet aliguam formam habet pulchritudinem (Quaracchi, ed., 11,
Ni4).

lil reino de la forma D en estética alcanzo su cenit, pero también
s fin, en cl siglo X1IL Se trataba de un concepto especifico de la alta
Hdad Media y no la sobrevivid. «La forma substancial» junto a todo
ol sistema aristotélico persistid hasta el siglo XVI, pero donde menos
ocurrié esto fue en estética. Podian encontrarse aun algunos vesti-
glow, p. €j. en los escritos del escultor y escritos Vincenzo Danti, quien
decie que 1a figura en arte se origina de una perfetta forma intenzio-
mile {Trattado, 1567, 1, 11); y en las ideas del pintor Federigo
Zuccaro, quien denominaba «forma» al dibujo, identificando la
{orma con la idea, la regla y ¢l conocimiento {L'ideq, ed. 1718, 1, 2).
listos vestigios se extinguieron en los siglos Xvil y xviil. Filippo
linldinucci, en su diccionario (1681), describe la forma como un
término filoséfico pero no estético, y lo mismo hace también Cesar
Plerre Richelot (1719). La forma D dejdé de utilizarse en estética
durunte algan tiempo, y es seguro que no se utilizo en el siglo XIX.

Sin embargo, en ¢l siglo XX parece que este coneepto esta reapa-
1eciendo, adoptando otros nombres en artistas abstractos como por
ejempio Piet Mondrian y Ben Nicholson. Cuando Mondrian escribe
yue «el artista moderno es consciente de que la experiencia de la
helieza es cosmica, universal», que el nuevo arte «expresa un elemen-
10 universal a través de la reconstruccion de las relaciones cosmicasy
{De Stijl, 1917-1918), estd hablando de algo parecido a lo que los
atistotélicos medievales denominaban como «forman.

Decbemos darnos cuenta de algo mas. «Forma» ha sido utilizado
o s0lo como un término de las entelequias de Aristoteles, sino
tnmbién de las ideas de Platéon. Los traductores de Platon al latin
utilizaron el término, y lo mismo hicieron algunos de sus traductores
i lus lenguas modernas. Traducir «idea» por «forma» esta hasta
vierlo punto justificado, porque en el griego cotidiano «déa» signifi-
vaba apariencia, figura, aproximandose asi a la forma B; pero Platén
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) . 1a forma E estd dotada
1} ;Tuvo K untversalidad y necesidad.
Su Conc‘épto de ;ﬁ:n;;{)e%xrsores?f;c; nocia ya alguien anteriormente
b ! La escuela de M ; e
cepto a Platén, afirmando quc s arburgo atribuyé este con-

teoria prekantiana del arte, a] significado kantiano de la forma

2} Pero es el mismo K i
Lo ant quien
Critic a d ¢ la Razén Purq habiaq prepara una sorpresa. En su
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eslética. Pero de un modo bastante sorprendente, no detecté en
extética ninguna forma a priori que fuera analoga a las que habia
descubierto en la teoria del conocimiento. Segin €1, 1a belleza no se
ueterminaba mediante unas formas constantes de la mente, sino s6lo
por las capacidades del talento artistico. No existen, segiin Kant,
unus formas a priori (forma E) de la belleza; la belleza se ha creado, y
sc creara siempre, por los genios.

3) Los sucesores de Kant, quc desarrollaron sus teorias en el
wviglo XIX, no pudieron detectar tampoco ninguna forma a priori en
eniética. Sin embargo, tales formas fueron descubiertas a finales de
aiglo, en 1887, por Konrad Fiedler, un pensador que no era kantiano;
en filosofia, ¢ste fue partidario de Johann Friedrich Herbart. Segiin
4l, la vision tenia una forma universal, igual que el conocimiento
tenia su forma a priori en Kant, Fiedler pensaba que es posible que
los hombres pierdan la forma apropiada de la visidn; sin embargo,
los artistas la conservan en su obra. La vision artistica y las artes
visuales no resultan del libre juego de la imaginacién, como habia
pensado Kant: se rigen por las leycs y formas de la visién.

El modo como Fiedler comprendio las formas de la vision era
algo todavia vago. Sus discipulos y sucesores ofrecieron una defini-
¢ion mas clara: el escultor Adolf von Hildebrand, dos historiadores
de arte, Alois Riegl y Heinrich Wolfllin, v el filbsofo A. Riehl La
whra Problem der Form, escrita por Hildebrand, significoé un momen-
tv crucial. utilizando una sugerencia que habia hecho anterior-
mente R, Zimmermann, distinguié dos formas de imagenes visua-
lex: lo cercano (Nachbild), v lo distante (Fernbild). Cuando miran
de cerea, los 0jos estan constantemente en movimiento, recorriendo
lox contornos del objeto. Una imagen unida y distinta solo es posible
u distancia: solo entonces aparece la forma distinta y consolidada
yuc la obra de arte requiere y que puede producir una satisfaccion
ewiditica,

l.a rapidez con que cambian las tendencias estéticas, especial-
mente durante el siglo XIX, no hizo sino producir un escepticismo en
Io referente a descubrir una forma unica de visién artistica; debe
existir mas de una forma dc este tipo; en historia del arte, se han
impuesto una serie de formas sobre otras en cuanto a su importan-
vu, El resultado fue un concepto pluralista de ia forma a priori (E) en
arte, convirtiéndose en el concepto tipico de la primera mitad del
wuplo XX, especialmente en Europa Central. Asi, la forma E tuvo
muchas alternativas: ésta no era eterna, constante y abstracta como
alirmaba Fiedler, sino que se correspondia y cambiaba con los
tiecmpos. Quien mejor definié este concepto fue Wolfllin, Este aclard
v naturaleza alterpativa de las formas a través de la transicion del
Renacimiento al Barroco, de lo lineal a lo plastico, de la forma
verrada a la abierta. La escuela austriaca, bajo el liderazgo de Riegl,
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26. Las Musas instruyendo a poeta (Hesiodo), grabado de J. F

limina 117, Pisa, 1823). Sala de grabados man (Oauores,

de la Universidad de Varsovia,

demostr’c’) las fluctuaciones que
y las tactiles {tangibles o cina

as y las sgbj.etlvas“ (Abstraktion .
» las formas primitivas y las clasicas,

e < su configuracidn

6. HISTORIA DE OTRAS FORMAS

 Existen también otros significados de forma que, aunque menos
Importantes, se utilizan en la teoria ¥ practica de las artes

1) El nombre de_ «forman se le da a veces a los instrumentos que ;

> P.¢j, las formas que utilizan los
Denominémoslas como formag
» ¥ son al mismo tiempo formas
ormas de Jos escultores, son log
adas con su ayuda. Algunas de §

L] T H
s palab::dl.:.:lcnop:ct:hrr;ﬁartli]:;g: gt;lrx?nsgl é;;c‘yrlf'corerm.s subjetiyas siguiendo los sentidos que
Subietive en an oy tene " Inglés ) La proyeccién Imaginaria de un estadg

i el que ¢l objeto i i :
capacidad para participar en los sentimientos o'lidr:apawce amdirse con &, Ak

Seventh New Collegiate Dictionary, © 1970). (N. d:ld;’jtra pessona (vid. Webstery
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ellus —las formas de los escultores y alfareros— se emplean para
vonfigurar la forma que hemos llamado forma C, y otras, como
ocurre por ejemplo con las formas tintoreas y de imprenta, confieren
u los objetos color y figura, produciendo asi las formas segin el
sonlido A, La historia demuestra que la importancia en arte de la
forma F va en aumento. Los arquitectos estan utilizando esas formas
pura la produccion de los elementos prefabricados en la construccion
y ¢l revestimiento de los edificios,

2) En la historia de las artes visuales, como en la historia de la
misica y la literatura, se discute a menudo otro significado de las
formas: el de las formas convencionales o establecidas que obligan al
vompositor o escritor que las utiliza. Una vez aceptadas, por la
tmzON que sea, estan listas y esperando ser utilizadas. Estas formas, que
podemos denominar como forma G, se ejemplifican en literatura a
fruvés de las formas del soneto, o a través de las «tres unidades»
lugir, tiempo y accion) de la tragedia; en musica, a través de las
nrmas de la fuga y la sonata; en arquitectura, a través del peripteros
up| orden las columnas»), y el orden jonico; la forma de bosque en la
‘;rtlineria italiana y la francesa; las volutas en la decoracion del

enacimiento; el disefio Zwiebelmuster («muestra de cebolla»)**, en
la porcelana sajona. Estas formas son en parte estructurales, y en
wric ornamentales. Aunque todas son formas A, algunas son formas
ll. Muchas formas G tienen una larga y venerable historia; su edad
tloruda se retrotrae a la antigliedad cuando casi toda diversidad del
arte s¢ regia por tales formas. Fl arte medieval estuvo también
lmitado por estas formas de control, igual que el clasicismo del siglo
kviit. EI Romanticismo socavo las antiguas formas, creando en su
lugar otras nuevas. En el arte de vanguardia, el abandono de las
formas estables y convencionales parece total: todo artista desca
hacer las cosas a su modo. La historia parece demostrar que el arte
#ali ulcjandose de las formas G. Sin embargo, es posible que se creen
evas formas estabies.

W} Las formas en arte pueden referirse también a los tipos y
vaticdades de un arte. En una expresidn como «nuevas formas de
pintura», la forma se utiliza en el mismo sentido que en el de «forma

** lacia 1870, gracias, seghn parece, a la intervencién de Luplau, la pasta y et
iz fueron perfeecionados y se procedio a reformar los homos. En las piezas de
vajillu fabricadas a partir de entonces, al lado de las ornamentaciones florales en azul,
# girnaldas, en arabescos o en lo que constituye una feliz adaptacién de la llamada
wimiestry de cebollay o Zwiebelmuster, tipica ya de ciertas piezas azules de Meissen,
“jwneve una decoracion floral de frutos, policroma y de caraeter realista, con predomi-
s alel rojo de hierro (tono del que a menudo se abusé en Copenhague), un piirpura,
v wn verde pélido mediante ¢l cual se indican las sombras. La composicién de estas
#nlmus destaca por su brillante naturalidad. En muchos de tales ejemplares el
thiwlo se usd con elegante moderacion (vid. La porcelana en Europa, vol. 1, p. 78, de
M Olivar Daydi, Seix Barral, Barcelona, 1952). (N. del T.)
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bre por su obra —por lo que se ajusta a sus propias necesidades y
funtusias.

2. Witold Gombrowicz ha indicado lo siguiente en su Diario (1,
p. 139): «La realidad no es algo que pueda encerrarse perfectamente
dontro de la forma» Y mas aon: «La discusién mas importante, mas
dristica e incurable es la que nos inquieta a causa de dos tendencias
fundamentales: una, que desea la forma, la figura y la definicion; y
olra, que sc defiende contra la figura, rechazando la forma.» ;Como
entendidé entonces la forma que nosotros deseamos aunque nos
defecndamos al mismo tiempo contra ella? Parece ser que la entendid
womo un tipo de regla obligatoria, como una ley que guia al hombre,
pero que también le abruma. Se trata de una forma que tiene todavia
olro significado del que hasta ahora ha sido establecido: deno-
minémosla como forma L en la presente lista. Lo contrario a ella
o la libertad, la individualidad, la vida, la contingencia, la crea-
tividad. Esti claro que el concepto de ley, de regla no habia consti-
tuldo algo extrafio en ia teoria del arte; se habia asociado en cierto
mudo al concepto de forma, esto es, al de forma A (en su figura ra-
dical como Al); sin embargo, ahi se habia hecho hincapié en otra
vONN,

l.a forma L se epcuentra rara vez en los textos antiguos de
aslética. Quizas en Diderot, cuando escribe; «;Por qué nos agrada
méx un bello dibujo que una beila pintura? Porque hay mas vida en
¢l, y menos forma. Al introducir la forma, la vida desaparece» Y
yuiziis tambien en Friedrich von Schiller, cuando afirma que uno de
o dos impulsos basicos del hombre es el impulso hacia la forma
{Formtrieb), esto es, hacia la unidad y permanencia, hacia el some-
lorne a la ley, la universalidad y la necesidad.

¥n el actual siglo XX, se han hecho interpretaciones psicologicas
y epistemologicas de las formas especialmente de las formas A y C.

I. Un grupo de psicologos observé que percibimos las formas
vomo totalidades; no es cierto, como habian pensado los psicélogos
el siglo anterior, que percibamos primero los elementos y los com-
pongamos después mediante formas; no es cierto que percibamos
pmunero los ojos, la nariz y los labios, y después, en segundo lugar, la
earu; percibimos la cara inmediatamente. Del mismo modo, oimos
dircctamente una melodia, vy no una coleccién de sonidos. Esta
ubservacion, derivada del periodo de la Primera Guerra Mundial, se
vonvirtié en el punto de partida de una teoria de las formas conoci-
i con el nombre aleman de psicologia de la «Gestalt», dicho de otro
mido como «configuracionismon. La tesis de esta teoria es que los
rlementos de la forma son abstracciones, siendo las totalidades, las
vonfiguraciones, las tnicas formas reales. En la segunda mitad del
uigly, esta tesis se aplicd también en estética (R. Arnheim, 1956, J.
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Zorawski, 1962) —hablaremos mas d

de la experiencia estética), ¢ esto en el capitulo que trat

2. Un grupo de teéric
V. Hildebrand, diferenciaba ya en los 1ltimos af

Beneral, y la segunda en una ciencia especifica
que, de log Nueve casos identificados por él, sélo
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siindalia, y con la que se fabrican las sandalias); b) un molde (p. ¢j. la
forma de una pieza fundida, como por ¢jemplo la de una estatua); ¢)
Iln imagen que existe en la mente del artista. La distincion que
Hucnaventura hizo de los dos sentidos de forma ha sido citada ya.

En el habla actual, «forma» se utiliza especialmente de un modo
viprichoso. Se utiliza en los sentidos A, B, C, F, G, H, I, K, L. Se
utiliza también a veces para designar una cosa concreta, ¥ una
vimlidad abstracta: en el primer sentido, una estatua es una forma, en
ol scgundo, tiene una forma. A veces se emplea para designar una
forma utilizada-s6lo-una-vez, y como el modelo general de las formas
yue se emplean de un modo continuo. Cuando G. Picon (L'art dans
la Société d'aujourd’hui, 1967) escribe que, en arte, las formas pueden
utilizarse solo una vez (les formes ne servent qu'une fois), entiende la
lorma de un modo diferente a como lo hace U, Eco (Modelli a
atruture) cuando contempla una forma commune para muchos fend-
menos. H. Focillon en su libro The Life of Forms, por extrafio que
mirezca, no indicoé en ningn lugar qué entendia por forma, pero
debia tener en mente el sentido de patron, pues esta claro que no son
lun formas individuales, sino los patrones de las formas aquello que
s¢ desarrolla v (segin una metafora no demasiado afortunada)
ayiven.

Debido a esta multiplicidad, como escribié M. Rieser en 1969, los
mupectos diferentes y, a veces, contradictorios de una obra de arte
wn denominados como forma. Aln mas, algunos de los antiguos
vonceptos de forma fienden a eliminarse de la jerga filosofica actual,
relegandose al pasado: los estetas contemporaneos no necesitan el
concepto de forma D, y disponen de otros términos para la forma E.
Ademas: la forma F constituye solo el lenguaje comercial del artista,
lu forma G el lenguaje comercial entre los tedricos del arte; y la
forma H es una expresion coloquial facilmente reemplazable por
otras expresiones; en todos estos casos no existe peligro de confusion
vonceptual,

Sin embargo, los conceptos A, B y C se parecen y pueden
confundirse facilmente; los tres estan tan intimamente unidos al
término de «forma» que seria violento separarles de €l. Por consi-
Ruicnte, no existen esperanzas de que pueda desaparecer la ambigiie-
dud que el término de «formay» tiene en estética y en la teoria del
arle; es indudable que continuara existiendo. Pero la ambigiiedad,
unu vez que se ha tomado conciencia de ella, deja de ser peligrosa.

En las presentes deliberaciones, el objetivo no ha sido sélo
distinguir los numerosos conceptos que existen de forma, sino pre-
nentar sobre todo su historia. Y la historia de cada uno de los cinco
grandes conceptos de forma ha tomado un cutso diferente. La forma
A vonstituyd un concepto fundamental en la teoria del arte durante
muchos siglos. La Forma B se ha establecido a veces en contra del
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Capitulo octavo
La creatividad: historia del concepto*

Facta et creata habent aliquam diflerentiam; facere enim possumus nos qui
Creare NON POssumnus.
Cassiodorus

1. EL ARTE VISTO SIN CREATIVIDAD

Hasta tal punto nos hemos ido acostumbrando a hablar de la
vreatividad artistica, y a asociar los conceptos de artista y creador,
yuc nos parecen inseparables. Sin embargo, el estudio de pericdos
Antiguos nos convence de que esto no fue asi, y que ambos conceptos
#dlo han llegado a vincularse muy recientemente.

Los griegos no tuvieron términos que se correspondieran con los
términos «crear» y «creador». Y puede decirse que tampoco tuvieron
necesidad de tales términos. La expresion «fabricar» (motsiv} les
hustd. En realidad, ni siquiera hicieron extensiva esta expresion al
arle o a artistas tales como pintores y escultores, ya que dichos
artistas no hacen cosas nuevas, sino que simplemente imitan las
euNBS que ya eXisten en la naturaleza. «jPodemos decir que un pin-
tor [abrica algo?», preguntaba Platon en La Republica, y contestaba;
«lis seguro que no, simplemente imita.» (Republica 597 D). Un
artista se diferenciaba de un creador, segiin los antiguos, incluso de
utro modo; es decir, el concepto de creador y de creatividad implica
In libertad de accion, mientras que el concepto griego de artista y de
lux artes presuponia una sujecién a una serie de leyes y normas. El
artc se definia como «la fabricacion de cosas seglin unas normas»,
conocemos muchas definiciones de este tipo que han sido halladas en
excritos antiguos. La diferencia entre un artista y un creador seria
wies dual: el artista no crea, sino que imita y se rige por leyes, no por
u libertad.

* Publicado por primera vez en «Dialectis and Humanism», The Polish Philoso-
phtcal Quarterly, nim. 3, pp. 48-63, PWN, Varsovia, 1977.
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La actitud de los antiguos hacia ej arte puede ¢Xpresarse de gy
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Algo muy pareeido sucedi6 en el 4mbito de la teorfa. En Pilatén
S¢ encuentran uma serie de afirmaciones que son especialmepte
categoricas. «Lo que es belio, Io eg siempre y por si mismo.» Asi lo
escribio en kY Filebo (51B). Y en Ej Timeo (28A) argifa que para
realizar un buen trabajo, uno ha de contemplar un modelg que sea
cterno. Un artista sucumbe a veces 3 |3 seduccion de Ia belleza, pero
Platén pensaba que el artista cometia un pecado traicionando Ia
verdad (Lq Repiiblicq, 607).

Esto no diferia gran cosa del pensamiento de tedricos posteriores,
Cicerén escribio que el arte incluye aqueilas cosas de Jag que tene-
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Ma (preordinazione); Rafael, que conforma el cuadro a su idea;
leonardo, que emplea formas que no existen en la naturaleza
tfurme che non sone in natura); Miguel Angel, que el artista plasma
8 vision en lugar de imitar la naturaleza; Vasari, que a la naturale-
s ne la conquista por ¢l arte (natura vinta dall’arte); el tedrico del
arfo veneciano Paolo Pino, que la pintura es «inventar lo que no
en; Paolo Veronés, que los pintores se benefician de lds mis-
mon libertades que los poctas y los locos; Zuccaro, que ¢l artista
senfigura un mundo nuevo, nuevos paraisos (il nuove mundo, nuovi
puradisi); C. Cesariano, que los arquitectos son semidioses (semi-
dvi). Lo mismo hicieron los te6ricos de la masica: Johanes Tinctoris
{Diffinitorium musicae, c. 1470) exigia novedad en lo que hacia un
sompositor, y definia al compositor como aquel que produce cancio-
e nuevas (novi cantus editor).

Todavia mas enfaticos fueron los que escribieron sobre poesia: G.
P. Capriano (Della vera poetica, 1555) sostenia que la invencion del
pueta «surge de 1a nadax, F. Patrizi (Della Poética, 1586) consideraba
quo la poesia era una «ficcidon» (finzione)}, una «forman (formatura),
une «transformacion» (transfigurazione). No obstante, ni siquiera
#llos se aventuraron a emplear la palabra «creador».

Hasta que por fin alguien la empleo: fue un polaco del siglo XvII,
#) pocta y tedrico de la poesia Maciej Kazimierz Sarbiewski {1595-
16d0}). No solo escribid que el poeta «inventa» {confingit), «constru-
rl seglin un estilo» (quodammodo condit), sino que también dijo,
nvocando finalmente la expresion, que el poeta «crea algo nuevo»
{de novo creat} (De perfecta poesi, 1.1). El fue el (nico que se
aventurd a emplear la expresion. Afiadid incluso que el poeta crea...
«liul ¥ como lo hace Dios» (instar Dei).

Sin embargo, considcraba que la creatividad era un privilegio
eaclusivo de la poesia; la creatividad no estaba al alcance de los
arlistas. «Otras artes imitan y copian simplemente, pero no crean
{non vero faciunt}, porque asumen la existencia del material a partir
de! cual crean, o del sujeto mismo» (ibid.). Esta era la actitud del
pocla a quien los artistas no osaban oponerse, ni considerarse
tampoco igualcs. Hacia el final del siglo xvii, Félibien escribia que
silo el escritor es, «por decirlo asi, creador»; su texto dice lo
siguicnte: «Las reglas del arte no son infalibles; un pintor puede
1epresentar cosas enteramente nuevas de las cuales €l es, por decirlo
s, creador» (Entretiens, 111, 183).

Baltasar Gracian escribia de un modo parecido a Sarbiewski: «El
wilc ¢s la plenitud de la naturaleza, es como si se tratara de un
wyundo Creador: completa la naturaleza, la embellece y a veces la
supera. Unirse cada dia a la naturaleza hace milagros» (E! Criticén,
ol. [rancesa, 1696, pp. 154-155).

Hacia el siglo XVIII, el concepto de creatividad fue apareciendo
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# ¢l poeta. Este es un modismo polaco o eslavo. Otros idiomas
guiopeos —el francés, italiano, inglés, aleman— carecen de esta
dualidad, tienen sdlo una expresidén para referirse a Dios y al artista
, 81 consecuencia, se emplea mas moderadamente en lo que respec-
,l ul urtista.
i{'omo evaluar las vicisitudes del concepto de creatividad expues-
¢ nqui de un modo tan breve? Nos inclinamos por considerarlas
svmo una historia del progreso que gradualmente supera la resisten-
W, cl prejuicio y la ceguera hacia los rasgos creativos del gran arte,
“n hay duda que esto es asi: sin embargo, el asunto no es asi de
simiple. La cuestion es que el arte y la poesia tienen al menos dos
walores basicos, cuyo objetivo puede haber sido y ser, por un lado, la
tnqueda de la verdad, la estructuracion de la naturaleza, el descu-
timicnto de las reglas, de las leyes que gobiernan la conducta
umnna y, otro, la creatividad, la creacién de nuevas cosas que
fe han existido anteriormente, de cosas que han sido inventadas por
¢l hombre.
lin resumen: el arte y la poesia ticnen lemas: ley y creatividad, o;
foglus v libertad; o también: destreza e imaginacién. La historia del
goncepto de creatividad indica que durante largo tiempo el primer
el fue el que predomind. La historia muestra que durante mucho
lempo se pensd que ambos papeles no podian realizarse a la vez
ftlln demuestra que durante mucho tiempo no existi6 un nombre
#propiado para la creatividad, y que mas tarde, cuando lo hubo, se
lemnmio usarlo, expresandose la idea de la creatividad mediante otras
palubras; se hizo una distincion basica en este sentido entre poesia y
#l resto de las artes, detectandose la creatividad antes en poesia.
l'udo cllo indica que el trabajo de un artista es diverso, pudiéndosele
{rular de diferentes modos; ¥ que en siglos anteriores ha sido tratado
de un modo totalmente diferente al nuestro, en cuya poesia pueden
eticontrarse ambas tendencias: mientras algunos artistas y poetas
persiguen la libertad individual y la creatividad, otros buscan y
dewcan encontrar las leyes universales que gobierman cl arte y la
poesia, deseando someterse a esas leyes. ‘

J HISTORIA DEL TERMINO

Asi pues, el concepto de creatividad entré en la cultura europea
inndiamente, venciendo resistencias, con esfuerzo. Hemos presentado
anferiormente algunos episodios de esa resistencia, y la aceptacidén
Iinul del concepto: ahora plasmemos la historia completa, breve pero
e una forma sistematica. Y aunque se da un paralelismo entre el
Iermino, el concepto y la teoria, veamos primero, y por separado, la
lustoria del término mismo. Esa historia ha pasado por cuatro fases,
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aplicaron a ninguno de estos tres campos. Para ellos, era un términ

del lenguaje coloquial, « indni
: , “creator» era un sindnimo de padre ]
tor urbis», del fundador de una ciudad. P ¥ req

2 _Durante los siguientes mil afios, el
excluswaqlente en teologia: creator era un
Palabra siguié empleandose, en este sentido
epoca tan tardia como la Ilustracién,

tépnino se utilizo, perd
smonmo de Dios. Lg
unicamente, hasta ung

3. Es en el siglo XI1X cuando e
al lenguaje del arte. Pero enton
exclusiva (en el mundo humano)
sinénimo de artista. Se forman
mente se habian considerado
adjetivo «creativon y el sustan
utilizaban exclusivamente
obras.

1 término «creator» se incorporg
Ces se convirtié en la propiedag
del arte: creador se convirtio e
nuevas expresiones, que anteriop
como superfluas, como por ejemplo ¢
tivo «creatividady; estas expresiones g
para hacer referencia a los artistas y a sujl

4. En el siglo xx, Ia expresion «creator» empezo a aplicarse §
toda la cultura humana; se comenzé a hablar de la creatividad en Ig ‘
ciencias, dt? politicqs creativos, de creadores de una nueva tecnologi

Hoy dia manejamos muchas variantes de palabras que ticn

] ’ . -

el tproceso psiquico que prodpjo las obras. Y la diferencia es signiff
@aliva, ya que conocemos bien las obras, pero sdlo nos es dadg
adivinar —e intentar reconstruir— el proceso.

3. HISTORIA DEL CONCEPTO

_ La _historia del concepto y de la teoria de la
discurrido paralelamente a la del
mente,

a te creatividad h
término, aunque no completas

A Durante muchos siglos, la antipiiedad n .
de creatividad, ni tampoco se dio este %onoeptoobz_rizpcl)igoelllg(zggfgto'
puesto que el concepto no existia, no podia haber teoria, o una id‘ez'
general de la creatividad. Sobre todo, no se discutia de créatividad
el arte. Ciertamente, los antiguos tuvieron dos conceptos relaciong
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thow, pero ninguno de ellos se asociaba en modo alguno con el arte:
une pertenecia a la cosmologia, el otro a la teoria de la poesia (que
no s¢ incluia en el concepto de un arte). La teogonia y cosmogonia
tle In Grecia antigua estaban modeladas en el concepto de nacimien-
{v, como diferente del concepto de creacion. Y Platén (tal como lo
rescnta en el didlogo Timeo) concebia el principio del mundo
neluso de otro modo: como construido por un Demiurgo divino que
muodeld el mundo —no a partir de la nada, sino de la materia, y de
#vuerdo con unas ideas preexistentes. En la concepcion de Platon, el
Domiurgo se entiende como el arguitecto del mundo, no como su
sreador. Un segundo concepto de los antiguos relacionado con el
voncepto de creador fue el de poeta. Etimolégicamente, «moinziicy
¢rs un «fabricante» —en contraste con el artista, quien segin las
vrecncias de los griegos imitaba simplemente y transformaba lo
#isiente. El poeta, por otra parte, segin su conviccion, tenia una
libertad que el artista no tenia. Este 0itimo era para ellos la antitesis
del creador, mientras que el primero se parecia a él: el poeta se
purccia a un creador del mismo modo que el demiurgo, con la
difercncia de que el poeta actla libremente, mientras que el demiurgo
auiti de acuerdo con unos principios o ideas. Asi, los griegos del
periodo clasico tuvieron dos conceptos quc hacian relacion al crea-
dor  Argquitecto y Poete—, pero no tuvieron ningin concepto de
erondor. Platon hace referencia (La Repiiblica 597D} a los dos
wonceptos de arquitecto y poeta para subrayar que el pintor no es ni
v uno ni lo otro. El concepto de creatividad strictiori sensu empezd
# lomar cuerpo sdlo a finales de 1a antigiiedad: especialmente en el
sitido de modelar algo a partir de lo nada. Pero 1a idea que se tenia
¢t un principio de la creatividad era negativa; sostenia que la
vredtividad no existe. La antigliedad posterior tenia una frase para
eaprcsar esto: «ex nihilo nihiby, nada puede surgir de la nada. La
encontramos en un fildésofo, Lucrecio, quien en su poema De rerum
Hutura, escribid que no existe algo que se produzca a partir de la
nadi: nikil posse creari de nihilo. Asimismo, los materialistas de la
antigiiedad tardia negaron la creatividad; y los no-materialistas de la
#pocn la negaron también, pues fueron partidarios de la emanacion.

B. Los hombres medievales no sostenian ya, como hicieran los
malerialistas de la antigiiedad, que la creacién ex mihilo no existe,
pera estaban convencidos de que es un atributo exclusivo de Dios.
Nolo Dios es creador. El concepto de creacién de los padres de la
lglesia y de los escolasticos era el mismo que en Lucrecio, pero la
troria fue diferente: la creatividad existe, pero el hombre es incapaz
e clla,

(. En tiempos modernos, aunque tarde {(de hecho, en el mismo
slglo X1x), el concepto de creatividad se transformé; el sentido de la
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expresion cambié. Y cambis radicalmente; es decir, el requisito {
partir de la nadax desaparecié. La creatividad de acuerdo con esf
Nueva construccion, significaba Ia fabricacién de cosas nuevas
lugar de fabricar algo a partir de 1a nada, La noved
derse de un modo u otro; podia entenderse de un
de un modo amplio; no todas las novedades b

creatividad; pero, finalmente, fue Ja novedad Ja que definio la cread

Con el nucvo conceplo surgié una nueva teoria: la creatividg
era un atributo exclusivo dej artista. Los comienzos de esta teorf@
datan del siglo xvrr, pero se adoptd bastante mas tarde, Fs un pung
dc vista tipico del siglo XX: sélo el artista es creador. Asi o formul

Lamennais, quien —a) vivir en la primera mitad del siglo Xxx—
testigo de la transformacién de] concepto, «L'art est pour lhomme ¢

Ruevo y también lo era la teorta. Tal €0mo sostiene consistentemeng
el esteta italiano G, Morpurgo Tagliabue, el concepto de creatividal
abrié un nuevo periodo en la historia de Ia teoria del arte: el ary
habia sido imitacion en el periodo clisico; habia sido €xpresion en
periodo romantico; ¢l arte concebido como creacién pertenece
nuestra época.

D. Mientras que en el siglo X1X predominé la Creencia de qu

humana en términos generales viene a ser el tltimo de estos concep.
tos, tipico de nuestros tiempos. Los otros dos no han caido
desuso, ya que los tedlogos siguen utilizando el primero, y |
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periodistas utilizan a menudo el tercero. Cuando estos ultimos
escriben sobre la creatividad, suponemos a menudo que se refieren
solo a la creatividad artistica, o incluso sélo a la literaria.
Discutiremos aqui, de forma sucesiva, estas tres interpretaciones
que rcpresentan a tres épocas: primero, la que fue punto de partida

de la evolucion del concepto, despué i
de ] ( , pués, la que fue el destino
ultimo, la interpretacién intermedia, P por

4. CREATIO EX NIHILO

Como ya hemos indicado, el concepto de creacion entrd en la
cultura europea no a través del arte, sino a través de la religion: mas
concretamente, via la religion cristiana, uno de cuyos dogmas .es la
creacion del mundo por Dios. «In principio ereavit Deus coelum et
terram» (Gen. 1.1). El concepto religioso de creacion no tiene, desde
luego,. nmguna conexion con el arte, pero el concepto al,'tistico‘
posterior si que comenzé con él y se modeld en el arte. El hombre
que primero llamé al poeta creador, afiadié: «instar Dein, La crea-
c:lo:;, E)e_gun la dqctrinq cristiana, es sindnimo de un acto rﬁediante el
f)a?tir égsl :al.] :()j(;s:'enma a las cosas: y se trata de una creacion «a

$egup !a sustanciosa formula de Alberto Magno, «creatio est
factio alicuius de nihilo» (Summa de creaturis 1 qu. I art., 2; Opera vol
XVIL, p. 2; algo parecido indica Duns Scoto en su Opus e;coniense v
dl gq. I n. 33). Las filosofias y religiones conocen tres grandes
enfoques con respecto al origen del mundo. Uno es dualista y dice:
hay un Dios, y existe la materia eterna; Dios creé el mundo a parth:
de esta materia. Esto es asi también en los mitos babilonicos y en
Plgton. ’El segundo enfoque es el emanantista: para los neoplaténicos
existe sdlo el absoluto a partir del cual emerge el mundo. La religién
cristiana y la teologia rechazan ambos enfoques y adoptan una
postura creacionista: existe Dios y nada mas; Dios cred el mundo a
partir de la nada, no por un proceso emanantista, sino por mandato
divino. La base de la teoria cristiana de la creacion del mundo ests
fopnu}ada en el Antiguo Testamento, especialmente en el libro del
Génesis (Gen, 1. 1-2, y a. 4 B, 14.22). En €l se dice que Dios creo el
mundo; pero no se dice explicitamente que Dios io creara ex nihilo;

eso se dice en 2 Mac. 7.28: obxéf Svtwv. En las escrituras se da a
entendtir que todo lo que existe ha sido creado por ¢l poder divino:
«El Sen'or ha hecho todo con un propésito», dice el libro de los;
Proverbios (XVL4). y los Salmos 148: «Asi pues, &l ordend, y fueron
creados.» Lo mismo sucede con los escritores cristianéys de los
tiempos antiguos: Tertuliano escribio que Dios «universa de nihilo
_ produxerit» (De praescr. J, igualmente Origenes (San Juan 1.17.103). |
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Y la iglesia confirmd las enseflanzas sobre la creacion siempre que
uparecieron dudas sobre ella: en el siglo Vv contra los maniqueos, en
¢l Concilio Lateranense de 1215 contra los albigenses, después en el
Primer Concilio Vaticano (Sess. [11: de fide catholical).

La creacion del mundo es un dogma de la religién cristiana, un
misterio de fe, y no un objeto de conocimiento. El papel de los
filsofos cristianos, especialmente de Santo Tomas de Aquino, con-
sstia en indicar lo que puede dilucidarse de este dogma por medio
de la filosofia. Seghin Aquino (Summa teol. I a 44-105, especialmente
y. 46 a. 2 y 3), el hecho de la creacion misma es una tesis filosofica
sujeta a prueba, pero la tesis de que la creacion se llevo a cabo en el
liempo ¢s una cuestion de fe: a la pregunta de si el mundo ha
existido siempre o si surgid junto con el tiempo, l1a filosofia no tiene
respuesta. De los dos conceptos relacionados —los de poeta y
nrquitecto, momtic y dnuonpyoc— jcual se parece mas al concep-
to cristiano de creador? El libre del Génesis sugiere el concepto del
Maestre Arquitecto que construye el mundo de acuerdo con un
plan. Sin embargo, no es ésta una concepcidon universal que se dé
entre tedlogos; para algunos, la Creacidn se parece mas a una orden
yue a una planificacion arquitecténica. Los escotistas y los occamis-
s se inclinaban por defender la completa libertad y arbitrariedad de
lo creacidon; haciendo una comparacion humana; segin ellos, el
Creador se parecia mas al poeta que al constructor. Este enfoque
pasé vig moderna al protestantismo. Martin Lutero (Werke, ed.
Medicus, V. 191) escribié aquello de: «crear los medios para man-
dar» (Schaffen heisst gebieten).

(Como hemos de entender la expresion «ex nihilo»? «A partir de
la nada» se entendia como terminus quo, y entonces ex nihilo significa-
ba lo mismo que post nihilum. Pero, jcomo entenderla si el tiempo se
vred a la vez que el mundo? Antes de la creacién no existia el tiempo,
puesto que nada existia antes de la creacion. Y asi, el sutil pensador
francés Lachelier dijo que el concepto religioso de creaciéon no
implica el concepto de un principio (A. Lalande, Vocabulaire de
Philosophie, «Création»). Los tedlogos argumentan también que el
mmundo no se cred en el tiempo en uno u otro determinado instante.
Dicen que la creacidon es «une situation permanente» (L. Bouyer,
Dictionnaire Théologique, 1963, pp. 172 y ss.). El mundo creade no
tuvo un principio en el tiempo, no obstante no puede decirse que
no tuvo un principio. Atun cuando hubiera existido siempre —segin
Aquino— habria side creado. Todo esto es dificil de comprender con
Ia mente, mis dificil de lo que pueda parecer a simple vista. Fichte
decia que era totalmente imposible pensar directamente en la crea-
cibn, que ella «ldsst sich gar nicht ordentlich denken». Y tiene poco en
comun con la creatividad que se atribuye a los hombres.

Ademas, los creyentes entienden la creaciéon del mundo como un
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simple acto, a partir del cual todo lo que ha sucedido ¥ sucedera no e

(S‘llél?augri ;:;giecuencl:;a. S:jn en:jbargo, hay también otra interpretacién
que ha sido adoptada, si no por los teél i

e | , Jue h ada, ogos, si por

ctertos filésofos: segun ellos, la historia del mundo es unﬁ crcacri’én

creaciéon a partir de la nada, ni su estar fuera del tiempo, ni su ser
una cuestion de fe. Probablemente, todo lo que queda es la idea de
pO(_:ler; el poeta crea como Dios, «instar Deiy. La creatividad de]
artista se concibe mas bien en el sentido de «roimoic» o de una

dg por nada; aunque otras veces
€janza con ¢l demiurgo, o como

una construccion, la realizacién metodica de una concepcitn

5. EL CONCEPTO CONTEMPORANEO
DE CREATIVIDAD

~ Segiin ’la Interpretacion actual, la creatividad es un concepto que
tiene un ambito muy amplio: abarca toda clase de actividadeg
produc'cmnes humanas, no sélo aquellas que han sido realizadas o¥
los artistas, sino también las de los cientificos y técnicos. El aprte
€ncaja en este concepto, pero no lo enriquece. (Cudl es la sﬁbstancia
cle_ este concepto, cn qué consiste la creatividad —-en sentido am-
plio—, que rasgos hacen que sean difcrentes lag actividades y 1
obras crcativas de las que no lo son? e
La respuesta parece sencilla. FJ rasgo que distingue a la creativi-

glia en todos los campos, tanto en pintura como en literatura, en
encia como en tecnologia, es la novedad: 1a novedad que existe en
una actividad o en una obra. Pero ésta cs una respuesta simplista; la
creatividad no se da cada vez que se da la novedad. Toda creativiciad
implica novcdad, pero no a la inversa. El concepto de novedad es
vago —lo_ que ¢s nuevo en un sentido de la expresion, no lo ¢s en
otro sentido. Como en los dos bellos poemas de Je:"zy Zagdrski
{nacido en 1907) «todo cambia» y «nada cambiay. Las obras l%um ]
nas pueden considerarse desde diferentes puntos de vistq ¥y a uellc?;
trabajos que son nuevos desde un cierto punto de vista no c%o son
desd_e otro enfoque. De un modo que ne es nada nuevo, a partir d
cualguier arbql viejo cada primavera brotan hojas nue,vasp )
Algo parecido sucede con las producciones del hombre: (;ualquier
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vumn que haga se parece en cierto modo a lo que ha existido antes, y
en cicrto modo se diferencia. Todos los Fiat-125 peolacos son coches
tucvos, aunque carezcan incluso de un anico detalle que los distinga
de otro Fiat-125 polaco.

Iin segundo lugar, la novedad esta sujeta a gradacion; es mayor o
menor. Pero no hay medida, balanza o aparato que pueda medir la
novedad, a la manera que un termémetro marca los grados de
lomperatura. Podemos decir que la creatividad es un alte grado de
hovedad, pero, repetimos, no se da un fenoémeno andlogo a la
ehullicion que indique que la novedad se ha convertido en creativi-
did. En tercer lugar, en la creatividad humana existen varias clases
de novedad cualitativamente diferentes: una forma nueva, un modelo
nucvo y un método nuevo de produccion; por ejemplo, en un auto-
maovil, una nueva carroceria, un nuevo tipo de carroceria, un nuevo
maotor, un nuevo tipo de motor —el primer automévil constituyd
imcluso una novedad cualitativa, En arte diferenciamos entre lo que
ov una obra nueva de un dcterminado estilo, de un estile nuevo.
('nda templo dérico tenia una organizacién de columnas y vigas
Hgeramente difercnte, pero todos tenian la misma idea organizativa.
I‘sta distincion no es sélo aplicable al arte. La novedad consiste, ¢n
general, cn la presencia de una cualidad quc antes estaba ausente,
iungue a veces se trate unicamente de un aumento cuantitativo o
yue se produzea una combinacién a la que se estaba acostumbrado.
Un historiador de filosofia de finales del siglo X1x, Dégérando,
pensaba incluso que toda creatividad no es nada mas que una nueva
vombinacion. «Toute création n’est qu'une combinaison.»

En cuarto lugar, la novedad lograda por personas creativas tiene
varios origenes: es deliberada o no intencionada, impulsiva o dirigida,
espontanea o resuclta metodicamente a base de estudio y reflexion;
es ¢l sello de las diversas actitudes de las personas creativas, la
vapresion de sus diferentes mentalidades, destrezas y talentos.

En quinte lugar, la creacién de un trabajo nuevo tiene varios
vfectos, tedricos y practicos, comprendiendo desde los efectos neutros
hasta aqucllos que han conmovido al individuo y la sociedad, desde
los triviales hasta los que han marcade una época transformando la
humana, como sucede por ejemplo con los de indole movil, la
luy, eléctrica, la locomotora, el avion; o como las grandes obras de la
filusofia, la literatura y el arte. Esta diversidad, junto al concepto de
novedad, se incorpora al concepto de creatividad, si es que éste
puede definirse como novedad. Sin embargo, no se integra por
vompleto: pues usamos el concepto de creatividad de tal modo que
ubarca dnicamente nuevas concepciones y no cada nueva organiza-
¢ion que surja; dnicamentc las creaciones de los talentos superiores;
nquellas que tienen unas consecuencias de gran alcance. Lo esencial
st el criterio de la creatividad no es solo la novedad; comprende
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Et:;;}l:blen algo mas —un niyel mas elevado de accion, un mayof
€rzo, una mayor eficacia. Desde luego, es imposible precisaf

dénde comienza esc nivel superior. Seria inatil introducir aqu

zgad, 65 sefiala la edad de Ia Jubilacién. Podemos pasar sin esof

onvencionalismos y sin tal-precision del mismo modo que prescim
dimos de evaluar las habilidades, el aspecto o el status soc};)ial .
incluso asi somos capaces de distinguir a los superdotados, los big 3

parecidos y los valiosos. Lo mismo sucede con la creatividad. Consi

realidad es, después de la
lad es, novedad, una s i
o e , egunda forma de medir
nin Asi pues, la creati’vidad tiene dos criterios, dos medidas
megiliina fll'.u la energia mental ni la novedad—. se prestan a sep
as, solo pueden evaluarse intuitivamente, En consecuencia, 1g
, 1

n

hoy dia lo ve tambié ici :
I€Nl COMO un juicio, ¥ muy positivo. 7 é
ar Vo,
valora la creatividad? Al menos por c’lo); raz}c/)rll)cs oo due s
33235;1;:3;31 arp’pha;i e} ma;co de nuestras vidas, y también porque ¢
Stacion del poder de independenci
: d de it cia de la mente huma.
na, una manifestacion de su individualidad y singularidad. Con fr:-

i1 1

11213;1;;- ;13: el;:l;do, la ]tecnologila, a la organizacién y facilitacion de
: argo, el arte no lleva a cabo estas t i
mente bien como para que i e ser. Bl ougintee
el constituyan su razon de ser. El
] . El culto a 1
creatividad puede ser una consecuencia de la sobreproduccién deal‘
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s, Constituye un criterio de seleccion de obras de arte, de las que
¢xivlc una cantidad excesiva. Tanto se ha asociado una interpreta-
vi‘m positiva a la creatividad que apenas podria comprenderse que
utt hombre contemporaneo sintiera una actitud indiferente hacia ella,

no digamos en el caso de una actitud negativa. Y sin embargo, en
ra historia de la cultura europea domind durante mucho tiempo una
autitud asi, No se hablaba de creatividad porque ésta paso desaperci-
hita; ¥ pasd desapercibida porque no se la valord. Y no se la valord
porygue se pensaba que el cosmos era la mayor perfeccion: «;Que

adria crear yo que fuese ignal de perfecto?», se preguntaban los
Eumhres de la antigiiedad y la Edad Media. El culto a la perfeccion
vimmica era un dogma, pero también podria considerarse un dogma
in devocidn que se muestra en la actualidad hacia la originalidad, la
individualidad y la creatividad. Los siglos antiguos y modernos
vonstituyen dos fases en contraste de las fluctuaciones de los gustos
humanos.

La segunda fase tuvo su cuiminacion a finales del siglo XIX. En
ayuel momento, Remy de Gourmont (Livre des masques, 1896-1898)
aaxienia que para un escritor «la Onica razén de ser es ser originab»,
e donde dedujo la conclusion, errdénea sin duda, de que «deben
feconocerse tantas estéticas como estetas haya». (Por el contrario, lo .
Jue se precisa es una estética unica que caracterice los trabajos de
los escritores originales; aunque, desde luego, se tratard de una
omética pluralista.)

Hoy dia, la ola de veneracion por la creatividad sigue creciendo.
l'sto se plasma muy especialmente, entre otras cosas, en los Rencon-
tres Internationales de Genéve de 1967, dedicados al «Arte en la
smiciedad de hoy». No importa lo creado, constdtaba uno de los
ponentes (Leymarie), siempre que se produzca la creacion. La
cuestion no es tener obras de arte: tenemos suficientes —estamos
miturados y sobresaturados de ellas; ¢l objetivo es conseguir artistas,
csns encarnaciones de la imaginacion y la libertad. «Ce qui compte
c'est la fonction créatrice de lart... non les produits artistiques dont
nous sommes massivement saturés» Lo que preocupa es la creativi-
dud, no el arte: no se puede avanzar mas en el culto a la creatividad.

-

6. EL PANCREACIONISMO

En el siglo XX, el concepto de creatividad se usa incluso ¢n un
sentido mas amplio. El término denota cada actwacion del hombre
que trasciende la simple recepcion; el hombre es creativo cuando no
s¢ limita a afirmar, repetir, imitar, cuando da algo de si mismo. Una
gran cantidad de creatividad se produce asi; no s6lo en lo que el
hombre hace con ¢l mundo y lo que piensa de él, sino también en
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como ve el mundo. No puede ser de otro modo., De grado o pof
fuerza, el hombre ha de completar los estimulos que recibe dd
mund(_), debe configurar su propia imagen del mundo pues laf
sensaciones que recibe son incompletas y amorfas, requierén integra
c1on, son simple materia prima. El hombre recibe dei exterior sensg
clones desconectadas que &1 ensambla —que debe ensamblar
configurando una sola imagen. Esto era ya conocido de Platon y d
algunos platénicos. Esta teoria fue sistematicamente expuesta -'.
Kant, y Goethe describié al hombre como un ser que da forma
aquello con lo que entra en contaeto. 4
Pero es sobre todo una conviccién de nuestros tiempos, y ha sid
expresada por Heidegger, Cassirer y Koestler. La crcati,vidad POl
medio de la cual completamos los datos que recibimos del exterior @
un hecho incucstionable, ocurre en cada actividad del hombre, g
universal e inevitable. Puede decirse que el hombre esta condenad,o :=
la creatividad. Sin ella no llegaria a saber nada, ni podria ha of
n?da. La creatividad entendida asi de forma generél se manifiesta ng
solo en lo que la gente pinta y compone, sino en las mismas cosal
que ve y oye. En cierto modo, se da en las formas constantes. Kant
los kantianos estudiaron estas formas. Pero también hay sitio en ellg
para las variedad'cs individuales; el artista puede pintar de un modo !
otro. Nuestros 0jos y mentes integran las sensaciones de una dete
minada flor o piedra, pero eonectan también fenémenos creandd
grandes ideas sobre el mundo y sobre Dios. «Hemos creado a Diosy
dice uno dc? los héroes de Montherlant. Desde luego, creamos a Diog
en un sentido distinto al que Dios nos creé a nosotros, Estas so :-
observaciones importantes y astutas —pero serd mejor no hablag

aqui de creatividad; podriamos denominarla como la Lo Dial
ivi i roduc d
y la actividad de la mente humana, P tivida

7. LA CREATIVIDAD DEL ARTISTA

La hxstorlg demuestra que entre el concepto teologico de creativis
dad, caracteristico sobre todo de la Edad Media, y el concepto de
hoy dia, se ha utilizado ademas otro que es caracteristico del siglo}
XIX y que limitaba la creatividad al arte, ¢Como se concibid la
creatividad en aquella época, si no podia aplicarse més que al arte?
La interpretacion de entonces no era idéntica a la de hoy; la creativi
dad venia determinada no sélo por la novedad y la ene:"gia mental
pues estos aspectos no se dan tnicamente en el arte o en el traba.jol
de los artistas, SN0 que aparecen igualmente en el trabajo de los
eruditos, de los cientificos, de los técnicos y de los organizadores,

Por eso, en el pensamiento del siglo XX la ivi i
significar algo diferente. ; ' Freatividad debié
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.o que significaba era la produccion de una existencia de ficcion:
llumlet y Otelo, Pickwick y Martin Chuzzlewit, Werther y Wilhem
Mcister, la produccién de unos seres de ficcion, de personalidades,
dentinos, hechos ficticios, Concebida asi, la creatividad sélo podria
manifestarse verdaderamente en el arte y no en la erudicion, en la
viencia o en la tecnologia. Y aln asi, unicamente en una cierta
pnrcela del arte. En efecto, ha sido costumbre general no denominar
nbras de creatividad a unas alfombras o muebles, por muy bellos que
dntos sean. Esta concepcion de la creatividad es totalmente diferente
do la concepcidn tecnologica, pero no es tampoco la concepcion que
generalmente se utiliza hoy dia; sin embargo, la diferencia no ha sido
enteramente asurnida ni por los profanos ni por los tedricos.

Este concepto de creatividad se adecia nitidamente al arte verbal.
lL.os antiguos separaron a la poesia del resto de las artes porque ésta
vred una existencia de ficcion: a este tipo de «produccion» la denomi-
naron «moinoig», y lo percibieron exclusivamente en la poesia, de
donde se deriva el nombre que tiene hasta nuestros dias. Tal idea de
In poesia y el deslindamiento de la misma, justificable o no, de otras
artes, sobrevivid a la Antigliedad y persistié incluso hasta la Ilustra-
¢idn. Sarbiewski eseribio lo siguiente al principio de su tratado De
perfecta poesi: «el poeta no necesita asumir la existencia ni del sujeto
ni del contenido narrativo, sino que puede, como por obra de un
ncto de creacidn (per guandam creationem), dar vida tanto al sujeto
mismeo como al estilo de su presentacion... los poetas pueden crear el
sujeto y ¢l eontenido narrativo, que no constituya una parcela de otra
destreza o arte. Pues, después de todo, ni el escuitor crea la madera o
ln piedra, ni el herrero, el hierro o el bronce. La poesia copia o imita
una cosa de tal manera, que al mismo tiempo crea aquello que
imita... a la inversa, otras artes no crean porque asumen la existencia
tanto del material del que crean como del sujeto». Solo el poeta
{ solus poéta) hace que una cosa llegue a existir, por decirio asi, de
nuevo (de novo creari); y dice unicamente, sin cometer perjurio, que
cxisten las cosas que existen.

La concepcion de la poesia como creatividad fue igualmente
caracteristica de otros manieristas literaios del siglo XVII. Baltasar
Gracidn la extendio sin embargo a todo el arte. En El Criticon (1650-

1657) escribid: «El Arte es como si dijéramos un segundo creador de
la naturaleza; ha afiadido otro mundo al anterior, le ha dado una
perfecciéon que el otro no posee en si mismo; y al llegar a unirse con
la naturaleza, cada dia obra nuevos milagros.»

Esta capacidad peculiar adjudicada iniciaimente a la poesia, llego
a reconocerse, entre los siglos XVII y XIX, como del arte en general.
Iis mas, la creatividad no llegd sOlo a reconocerse en el arte, sino
exclusivamente en el arte. Se convirtid en un rasgo definitorio del
arte; el universo del arte llegd a ser igual al universo de la creativi-
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dad. El resultado de todo esto fue una nueva interpretacion tanto del |

arte como de la creatividad. La nueva concepcion de creatividad
quedd estabilizada en ¢l siglo XTX, y se mantuvo a lo largo del siglo
siendo una caracteristica suya.

La concepcion de creatividad propia de nuestro tiempo ¢s —co- |

mo ya se ha dicho— mas amplia. Abarca no sélo al arte. No

obstante, en esta concepcion mas amplia, el arte conserva una .

posicidn excepcional que sera mas facil de comprender por medio de
una comparacion. En ciertos parlamentos se sientan miembros ex-
officio y miembros elegidos. Algo parecido ocurre con la creatividad;

podriamos decir que los artistas son los miembros ex-gfficio. Un |
cientifico o un erudito habra logrado su objetivo cuando haya ana-.

lizado correctamente un fenoémeno; un técnico, cuando haya in-
ventado una herramienta util; mientras que el objetivo del artista
es la creatividad misma. La creatividad es el elemento decorativo de
la ciencia y de la tecnologta, pero es la esencia del arte. Esto va

implicito tanto en la concepcion actual de la creatividad como en ia

del arte. La asociacién no existid mientras que la belleza fue la que

e Vo

29. Paul Klee, Ei Cémico, dibujo, 1934. Berna, Klee-Stiftung.
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definia el arte. Cuando la asociacion entre el arte y la belleza se fue
debilitando, aquella que existia entre ¢l arte y la creatividad se hizo
més fuerte. En los tiempos pasados se asumia que no existia arte sin
helleza; hoy, en cambio, se asume que no existe arte sin creatividad.
Asi es como Coleridge lo entendia ya a finales del siglo XI1X cuando
cscribio que el arte es la repeticion del acto de creacién. Comenzan-
do con el siglo XIX, el concepto de creatividad llegd a ser tan natural
¥ universalmente utilizado en la literatura y en el arte que incluso
Iimile Zola, fundador del naturalismo, escribidé en Mes hgines (1861,
nueva ed., p. 141) lo siguiente: «Me gusta considerar a todo escritor
como un creador que se propone, imitando a Dios, la creacion de un
mundo nuevo.» (J'aime @ considerer chaque écrivain comme créateur
qui tente, aprés Dieu, la création d'une terre nouvelle).

Algo parecido dice hoy dia el pintor Jean Dubuffet {Prospectus,
1967, 1, p. 25) «La esencia del arts es la innovacion. Del mismo modo
deberian ser nuevas las opiniones que se emitieran sobre el arte. El
unico sistema favorable al arte ¢s la revolucion permanente»

Los diversos conceptos de creatividad y arte, que han estado o
cstan vigentes, hacen que la relacion entre la creatividad y el arte
udquiera diferentes formas. Si designamos el arte con la letra A,
y la creatividad con la letra C, y si hacemos la distincidn
('l =creatividad divina, C2=creatividad humana en el sentido mas
umplio, y C3=creatividad exclusivamente artistica, entonces la
relacion sera:

Ningun C1 es A, y ningin A es Cl.
Pero:
Algunos C2 son A, y algunos A son C2.
Iinalmente:
Todo C3 es A,

Y si afiadimos la {audaz) suposiciéon de Coleridge-Dubuffet, entonces
también:
Tode A es C3.

Un par de observaciones deben de hacerse a este respecto. En
primer lugar, el concepto de creatividad (tanto en C2 como en C3) es
aplicable a cualquier arte, tanto al original como al imitativo, al
abstracto o al figurativo, a la novela realista de Tolstoi no menos
yue a los cuenios de Scherezade.

En segundo lugar, el test de creatividad puede que sea modesto y
no presentar sefiales de inspiracion o genio. Delacroix escribe {Dia-
rio, 1 de marzo de 1857) lo siguiente: «Existe un acuerdo ¢n que lo
yue se ha dado en llamar la creatividad de los grandes artistas no es
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sino €l modo de ver, ordenar e imitar la naturaleza peculiar de cada
unc de ellosy

En tercer lugar, la reiacion entre arte y ereatividad cambia segiin
como se entienda el arte. En esta interpretacion se dan por lo menos
dos variantes: «Todo arte es creatividad», y: «El arte es creatividad a
veces» (0: El buen arte es creatividad).

Segin Coleridge, el rasgo definitorio del arte era la creatividad. |
Pero para otros, este rasgo ha sido algo mds: la capacidad de
inspirar admiracion, emocion, perplejidad —o la perfeccién de for-
mas. Simplificando, puede decirse que existen dos polos en Ia com-
prensmn del arte: el arte-como- perfeccwn v ¢l arte-como-creatividad,
El primero es la interpretacioén caracteristica del clasicismo, el
segundo, la interpretacibn romantica. Pero una vez méas debe
repetirse lo siguiente: la interpretacion del arte como creatividad
data de una fecha mas tardia: en realidad, no aparcce antes del
romanticismo— antes de Rousseau. Segiun una formulacién algo
posterior, las funciones det artista son tres: es imitador, descubridor o |
inventor, es decir, creador. O bien imita la realidad conservando su
recuerdo, o descubre sus leyes y su belleza, o crea la que no existia,
Una y otra vez —en el mismo periodo, estilo y hasta en la misma
obra— el arte combina las tres funciones; pero la teoria da preferen-
cia generalmente a una u otra funcion. Los tiempos pasados han
visto al artista como a un imitador o descubridor, nuestros tiempos
le consideran como un descubridor o creador. En el pasado, io que
menos se le considerd fue creador, mientras que en la actualidad se le
ve sobre todo como tai. Esta diversidad se manifiesta tanto en los
tratados tedricos y en la critica vigente como en la politica de
museos. Hasta hace poco los museos han tratado de coleccionar |
(dicho con pocas palabras) las obras mas perfectas de cada periodo,
mientras que en el presente lo que busean es mds bien coleccionar
aquelias obras que en relacién con su época eran nuevas o especifi
cas, y por tanto (hablando de nuevo brevemente) creativas.

De lo que ha sido dicho anteriormente se desprende que la creativie
dad no es un concepto e¢jemplar. La misma expresiéon «creatividad» es
ambigua, pues ha cambiado de significado a lo largo de la historia, y
el significado final, vigente hoy es (utilizando una distincion cartesia-
naj) a lo sumo claro, pero no distinto. A pesar de esto, no hay razén
para desechar el concepto de creatividad; no es un concepto operas
tivo, pero es una contrasefia 0til. Uno podria decir: no es un
concepto cientifico, sino filosofico. Si comparamos el arte eon un
egjército, diriamos que no es como una espada o un rifle, sino como
una bandera. Las banderas se necesitan también con toda seguridad
en las ceremonias, y algunas veces incluso en la batalla.

Capitulo noveno

Mimesis: historia de la relacion
del arte con la realidad*

Nulle poésie se doit louer pour accomplie si elle no resemble la nature.
Pierre de Ronsard, prefacio a las Odes (1550)

. HISTORIA DEL CONCEPTO DE «MIMESIS»

La imitacién se denomind ufunoic en griego, e imitatio en latin:
¢l mismo término se emplea en lenguas diferentes. El término ha
existido desde la antigiiedad; sin embargo, el concepto ha cambiado.
Hoy dia, imitacion significa mas o menos lo mismo que copiar; en
Girecia, su primer significado fue bastante diferente.

A. 1. La palabra «uiunoioy es posthomérica: no aparece ni
en Homero ni en Hesiodo. Su etimologia, tal ¥ como afirman los
lingiiistas, es oscura. Es muy probable que se originara con los
rituales y misterios del culto dionisiaco: en su primer significado
(bastante diferente el actual) la mimesis-imitacidn representaba jos
actos de culto que realizaba un sacerdote —baile, misica y canto.
Platon confirma esto, al igual que Estrabon. La palabra, que poste-
riormente habria de denotar el acto de reproducir [a realidad en la
escultura y en las artes teatrales se habia aplicado, en esa época,
exclusivamente a la danza, la mimica y la muisica. Los himnos
caracteristicos de la isla de Delos, asi como los de Pindaro y
Aristoteles, aplicaban este término a la musica. La imitacién no
significaba reproducir la realidad externa, sino expresar la interior.
No era aplicable a las artes visuales.

2. Enelsiglo va.del]. C, el término «imitacién» paso del culto
i la terminologia filosofica, y comenzd a designar la reproduccion
del mundo externo. El significado cambié tanto que Socrates sintid

* La Seccion I del presente capitulo es una adaptacién del ensayo «Mimesis» que
aparecid en The Dictionary of the History of Ideas, Copyright © 1973 Hijos de
('harles Scribner. Ha sido utilizado con la debida autorizacion.



302 W. TATARKIEWICZ

ciertas reticencias en llamar «uiunoic» al arte de pintar, y utilizo
palabras parecidas como por ejemplo: «gx-pinnoig» y «amo-
pipnac», Pero Demdcrito y Platon no sintieron tales escrupulos y
utilizaron la palabra «uiuncic» para denotar la imitacién de la

naturaleza. Pero en cada uno de ellos se trataba, sin embargo, de un |

tipo diferente de imitaciéon. Para Demdcrito, uiunoig significaba la
imitacion del como funeiona la naturaleza. Escribio que en arte
imitamos la naturaleza: cuando tejemos imitamos a la arafia, cuando
edificamos, a la golondrina, cuando cantamos, al cisne y al ruisefior
(Plutarco, De sollert. anim., 20974 A). Este concepto era aplicable
principalmente a las artes utilitarias.

3. Otro concepto de imitacién, que se hizo mas popular, se
formé también en el siglo v en Atenas, pero por un grupo diferente
de filésofos: Socrates fue el primero que lo utilizd, desarrollandose
mas tarde por Platén y Aristoteles. «Imitacién» significo para ellos
copiar la apariencia de las cosas,

Este concepto de imitacién se origind como el resultado de la
reflexion que se hizo de la pintura y escultura. Por ejemplo, Socrates
se préguntaba en qué difieren estas artes de otras. Su respuesta fue la
siguiente: su diferencia estriba en que se dedican a construit el
parecido de las cosas; imitan lo que vemos (Jenofonte, Comm. 111. 10.
1). Por tanto, concibi6 un nuevo concepto de imitacidn; hizo también
algo mas: formul6 la teoria de la imitacién, la contienda de que la
imitacion es la funcion basica de artes como la pintura y escultura.
Se trataba de un acontecimiento importante en la historia del
pensamiento sobre el arte. El hecho de que Platén y Aristoteles
aceplaran esta teoria fue igualmente importante: gracias a ellos se
convirtié durante siglos en la principal teoria de las artes. Cada uno
asigno, sin embargo, un sentido diferente a la teoria Yy, consecuente-
mente, se originaron dos variantes de la teoria, o mas bien dos
teorias, bajo el mismo nombre.

4. La variante de Platon. En un principio, el uso que hizo
Platén del término «imitacién» fue inconsistente: a veces lo aplicaba
de acuerdo con su sentido original a la musica y la danza (Las Leyes,
798 d), o, como Sécrates, a la pintura y escultura (La Repiblica, 597
D); en un principio, llamé «imitativa» sélo a la poesia donde, como
en la tragedia, los héroes hablan por si mismos (segin él, la poesia
épica describe y no imita). Finalmente, acepto sin embargo el amplio
concepto de Socrates que comprendia casi todo el arte de la pintura,
escultura y poesia.

Posteriormente a partir del Libro X de La Republica, su concep-
cion dcl arte como imitacion de la realidad se hizo muy extrema:
pensO que se trataba de una copia pasiva y fidedigna del mundo
exterior. Esta construccion se dedujo principalmente a partir de la
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intura ilusionista contemporanea. La idea de Platon era parecida a
El propuesta que bajo el nombre de «naturalismo»_se llevd a cabo en
ol siglo X1X. Su teoria era descriptiva y no-normativa; por elrcm:ltra-
rio, no aceptaba que el arte imitase la realidad porque, segin el,'la
{mitacion no es el camino apropiado hacia la verdad (La Republica
603A, 605A; Ei Sofista 235D-236C).

5. La variante de Aristoteles. Aristoteles, aparentemente fiel a
Matén, transformoé su concepto y su teoria de la irnitacig’m; sostenia
yue la imitacion artistica puede presentar las cosas mas o menos
hellas de lo que son; también puede presentar]as, como podrian o
deberian ser: puede (y debe) limitarse a las caracteristicas de las cosas
yue son generales, tipicas y esenciales (Poética 1448a 1, 1451b 27,
1460b 13). Aristoteles sostuvo la tesis de que el arte imita la realidad,
pero la imitaeién no significaba, segin €l, una copia fidedigna, sino
un libre enfoque de la realidad; el artista puede presentar la realidad
de un modo personal. La «imitacion» aristotélica fue, de hecho, la
fusion de dos conceptos: el ritualista y el socratico. Por consiguiente,
pudo aplicarla tanto a la musica y la escultura como al teatro.

Posteriores teoricos del arte, confundiendo ambos conceptos,
hicieron referencia mas a menudo a Aristoteles, pero s¢ inplinaron
mas por el concepto mas sencillo y primitivo c!e Platon. ‘De_bldpra los
Intereses personales de Aristoteles, la teoria de la imitacion se
preocupd durante siglos mas de la poesia que de las artes v1§gales.
I'ura Aristoteles, la «imitacion» fue, en primer lugar, la imitacion de
lus actividades humanas; sin embargo, fue convirtiendose gr?dual-
mente en la imitacién de la naturaleza, de la que s¢ suponia que
derivaba su perfeccion. "

En resumen, el periodo clasico del siglo Iv a. de J. C. utilizd
cuatro conceptos diferentes de imitacion: el.goncepto ritualista
(expresion), el concepto de Democrito (imitacion de los PIocesos
naturales), el concepto platonico (copia de la realidad), y el aristotéli-
¢o (la libre creaciéon de una obra de arte basada en los elen}e_ntos de
la naturaleza). Mientras que, por un lado, el concepto orlgmgl fue
eclipsindose gradualmente, admitiéndose las 1dqas_ de Democrito
inicamente por unos cuantos pensadores (p. €j. Hlp'ocrates y Lucre-
cio), tanto el concepto platéonico como el aristotélico demostraron
ser conceptos basicos y duraderos en arte; se fusionaron a menudo,
perdiéndose frecuentemente la conciencia de que eran conceptos
diferentes.

B. Cuando algunos siglos mas tarde Ciceron contrasto la imita-
cion con la verdad (vincit imitationem veritas: De Orat. 11, 57, 215),
cntendia la imitacidon por supuesto como libre expresion del artista,
manteniendo por tanto el concepto aristotélico. No obstante, en los
tiempos helenistas y en los romanocs predominé la interpretacion de
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la imitacién como copia de la realidad. Una interpretacion de las
artes tan excesivamente simplificada solo podia producir disenti-
miento. I:,a imitacién se contrastd posteriormente con ideas tales
como la imaginacion [p. ej. Maximus Tyrius, Or. X1, 3; Filostrato el
Joven, Imag. (Prooem.), 3; Pseudo-Longino, De Sublim., XV, 1]
expresion y modelo interno (Calistrato, Descr. 7, I, Dio Chrys.,,Or.’
XII, 71; Sgneca, Epist., 65, 7), la libertad del artista (Horacio, De arte,
poet.; Luciano, Historia quo modo conscr., 9), inspiracién (Calistrato,
Descr., 2, I; Luciano, Demosth. encom., 5), e invencion (Sexto Emp.’
Adv. mc'zth., I, 297). Filostrato el Viejo pensaba que la imaginaciér;
( j’argtas:a ) era mas sabia que la imitacion, porque la segunda se
dedica s0lo a lo que ha visto realmente, mientras que la primera
representa también cosas que no ha visto.

La teoria de la imitacién fue un producto de la época clasica de
Gljem?...Los periodos helenistas y romanos, aunque mantenian en
principio la doctrina, hicieron reservas y contrapropuestas que
fueron de hecho su contribucién a la historia de la doctrina.

- C La antigua teoria de la imitacién {segln las versiones plato-
nica y aristotélica) se fundamentaba en premisas tipicamente griegas:
la mente humana es pasiva y puede por tanto percibir solo lo que
existe. Ep segundo lugar, aunque incluso pudiera inventar algo que
no existiera, seria un error utilizar esta habilidad porque el mundo
existente es perfecto y no puede concebirse nada mas perfecto.

_En la Edad Media se propusieron otras premisas, formuladas en
primer lugar por Pseudo-Dionisio y Agustin, Si el arte ha de imitar,
que imite entonces el mundo invisible, que es eterno y mas perfcct(;
que el visible. Y si el arte ha de limitarse al mundo visible, que
bl.l_Sql:le entonces en ese mundo las huellas de la belleza cterna. Y este
objetivo puede alcanzarse mejor utilizando simbolos que represen-
tando directamente la realidad.

Los primeros y radicales pensadores cristianos, como por ejem-
plo Tertuliano, crefan que Dios prohibe incluso cualquier imitacion
de este mundo (omnen similitudinem vetat fieri: Despectaculis, XXIII);
los iconoclastas pensaban igual. Los escolasticos, aunque libres de
tales l_deas extremas, creian que las representaciones espirituales eran
superiores, tenian mas valor que las materiales. A la altura de la
Edad Medla, Buenaventura diria que los pintores y escultores mues-
tran so6lo exteniormente lo que han pensado interiormente (I, Sent.,
D 17 dub.). La pintura que imita fidedignamente la realidad se la
caracterizaba burlonamente como «imitadora* de la verdady (simia
veri, p. ej. Alano de Lille, Anticlaudianus, 1. 4).

0 puede vers por su equivalente en latln este imi A
Com d. ¥ e s Imitar se expresa POr simia,
tra.duc]éndose en lnglés por ﬂpiﬂg, que se de[l"a de g € (Mono). i

euldentc. (“‘ de[ 1 ‘) p ( ) Su sentido burlén €s
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Debido a estas premisas, la teoria de la imitacion se dejo de lado
y raramente se utiliz6 el término «imitatio». Sin embargo, no desapa-
recid por completo: sobrevivid en humanistas del siglo XI1, como por
cjemplo Juan de Salisbury. Este definib la pintura como los antiguos:
cs imitacion (imago est cuius generatio per imitationem fit: Meta-
logicon, T11. 8). Fue, sobre todo, Tomas de Aquino, el gran aristotéli-
co de la Edad Media, quien repitid sin ningdin tipo de reservas la
lesis clasica de que «el arte imita la naturaleza» (ars imitatur naturam:
Phs., T1. 4).

D. Con el Renacimiento, la imitaciéon se convirtio de nuevo en
un concepto basico en la teoria del arte, y fue solo entonces cuando
ilcanzo su apogeo. Salvada del olvido, parecia que era como una
revelacion y constituyb casi todos los privilegios que disfrutaban las
nuevas ideas.

El latin moderno adoptd el término imitario del latin romano; de
¢l provenia la imitazione italiana, y la imitation [rancesa e inglesa.
l.os eslavos y los alemanes crearon sus propios equivalentes. Fl
traductor de Averroes utilizb en 1481 la palabra assimilatio; Fracas-
toro escribid en 1555 que es irrelevante sive imitari, sive representare
dicamus. No obstante, el término imitatio gané una victoria facil y
completa.

Justo a comienzos del siglo Xv, la teoria de la imitacion fue
uceptada en primer lugar por las artes visuales. Aparecio ya en los
Commentaries (1436) de Lorenzo Ghiberti, donde decia que habia
intentado imitar la naturaleza (imitare la natura) «lo mejor posiblen
(I Com., ed. Morisani, II. 22). Leone Battista Alberti expreso la
misma teotia; afirmaba que no existe un camino mas seguro haecia la
belleza que el de imitar la naturaleza [Della pittura (1435), parte 1IT].
Leonardo da Vinci sostenia incluso ideas mas radicales. Segun él,
cuanto mas fidedignamente represente un cuadro a su objeto (confor-
mita co'la cosa imitata: Tratt., frag. 411}, mas digno de e¢logio es.
Estos fueron los pioneros, a quienes siguieron otros escritores del
Renacimiento.

El término, concepto y teoria de la imitacién no entrd a formar
parte de la poética del Renacimiento hasta mediados del siglo XvI,
una vez aceptada la Poética de Aristoteles; desde entonces, constitu-
yo el elemento mas esencial de la poética. Filippo Sassetti (;15737)
explicaba de un modo aristotélico que la imitacién es una de las
cuatro causas de la poesia, a saber, la «formal», siendo el mismo
poeta la causa «eficienter, el poema, la «material», y el placer que la
poesia producia, la causa «final» (Weinberg, A History of Literary
Criticism in the Italian Renaissance, p. 48).

La teoria italiana de la imitacién penetrod en Alemania, atrayendo
a Durero (Aesth. Excurs., 1528, ed. Heidrich, p. 277); después en
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Francia, donde fue aceptada por Poussin (Carta a Fréart de Cham-
bray de 1 de marzo de 1665), y por muchos otros. Incluso en el
barroco y el periodo del academicismo, la teoria de la imitacion
sigui6 siendo el centro de las ideas sobre el arte. A principios del
siglo XVIII, constituia todavia una tesis basica de la estética incluso
para innovadores como Abbé Dubos y Vico; fue Vico quien en 1744
declar6 en su Scienza nuova (1, 90) que la poesia no era otra cosa que
imitacién (non essende altro la poesta che imitazione ).

En conjunto, la imitatio mantuvo su lugar en la teoria del arte al
menos durante tres siglos. Sin embargo, no fue una teoria uniforme
durante ese periodo. Tenia diferentes matices en Ia teoria de las artes
visuales y (de un modo mas escolastico) en poesia. Algunos la
entendieron al modo aristotélico, otros, segiin Platon y el concepto
popular de la imitacion fidedigna. De aqui que se estuviera mas de
acuerdo en lo referente a la terminologia que respecto a la inter-
pretacién; las controversias abundaron.

Varios pensadores intentaron superar de muchos modos diferen-
tes los obsticulos a los que se enfrentaba la «imitacién». Los
escritores del Renacimiento subrayaron que no toda imitacién le
sirve al arte, sino Unicamente aquella que es «buena» (G. B. Guarini,
1601), «artistica» (B. Varchi, 1546), «bella» (Alberti), «imaginativa»
(la imitatio fantastica de Comanini, 1591). Otros tedricos intentaron
interpretar la imitacién de un modo mas acertado, y al hacer tal cosa
se alejaron de varios modos del concepto de copiar literalmente la
realidad. La imitacién debia ser «original», escribié el francés Pelletier
du Mans. Segin la interpretacién de Alberti, el arte imita las leyes de
la naturaleza mas bien que sus apariencias; segin la interpretaciéon
de Scaliger (1561), el arte imita las normas de la naturaleza. Segin
algunos, el arte debe imitar la belleza de la naturaleza; segiin Shakes-
peare (Hamlet, 111 ii).

..deja que tu tutora sea tu propia discrecién: (..} no excediende nunca la
modestia de la naturaleza...

Los seguidores de Aristoteles [p. €j., el poeta polaco y tedrico de |

la poesia, M. K. Sarbiewski, De perfecta poesi (ca. 1625, 1954 ed.), I,
4] sostenian que la naturaleza deberia imitarse no como es, sino
como podria y deberia ser. Miguel Angel ofrecié una version religio-
sa de la imitacion; es Dios en la naturaleza quien deberia imitarse.
Torquato Tasso (1587), interesado seriamente por la imitacién en
poesia, se dio cuenta del complicado proceso que constituye; las
palabras (parole) imitan los conceptos (' concetti), y s6lo éstos, a su
vez, imitan las cosas (cose).

Una especial importancia tuvo la opinidn de muchos escritores de
que ¢l arte no deberia imitar la naturaleza en su estado bruto, sino
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una vez que han sido corregidos sus fallos y se ha realizado una
seleccion. Esta fue especialmente la opinidn de los clasicistas france-
ses. Otros tedricos subrayaron que la imitacidon no es un acto pasivo:
la naturaleza tiene que «descifrarse», y su contenido, extraerse
{(herausreissen, como decia Durero). Algunos escritores entendieron
la imitaciéon de un modo tan amplio que ésta abarcaba no solo la
imitacion de la naturaleza, sino también ideas (Fracastoro). Otros
incluian en la imitacién incluso la alegoria (como habia hecho
Petrarca), y la metdfora (E. Tesauro: metafora aliro non é che poetica
imitatione: vid. Canocchiale Arisiotelico, 1655, p. 369). Varchi (Lezzio-
ni, 1590, p. 576) pensaba que, entendida correctamente, la imitacion
no ¢s nada mas que una conexion de ficciones (fingere). Delbene
(1574) sostenia una opinion parecida: imitatio significa lo mismo que
finzione. Estos escritores podian haber sido revolucionarios, pero de
hecho fueron bastante partidarios de Aristoteles. Algunos, como por
ejemplo Correa (1578), distinguieron de un modo mas cauteloso dos
tipos de imitacion: uno literal, y otro libre —imitatio simulata et ficta.
De un modo parecido, a comienzos dei siglo XVIII, de Piles separd
bajo el nombre de «dos verdadesy —una simple y otra ideal— la
imitacion fidedigna de la que se requiere una seleccion, uniendo asi
las perfecciones que se encuentran esparcidas en la naturaleza (Cours
de peinture, 1708, pp. 30-32).

Sin embargo, muchos eseritores del Renacimiento y del barroco
llegaron a la conclusion del sin sentido de aferrarse obstinadamente
a la vieja teoria en lugar de producir una nueva que fuera mais
acertada. Se sentian impulsados por dos motivos compietamente
diferentes. Una minoria sostenia que la imitacion es una tarea
demasiado dificil para el arte, porque la imitacidn no puede igualar
nunca al modelo. Una mayoria creia lo contrario; la imitacion es una
tarea demasiado insignificante y demasiado pasiva. El término «imita-
tio» fue sustituyéndose gradualmente —no por «creatio», que perte-
necia sin embargo a la teologia— sino por «invention. Ronsard
ofrecid un compromiso; imiter et inpenter, se debe «imitar e inven-
tar». Segin la idea de V. Danti, el objetivo del arte no era imitar,
sino retratar, ritrarre (Trattado, 1567, 11, 11). F. Patrizi decia (Della
poetica, 1586, p. 135) que el poeta no es un imitador, sino un «facitor»
(que, después de todo, era la traduccion literal de «poetay —momtsis
del griego. Danti sostenia que el poeta produce nuevas totalidades, o
nuevas cosas. Robortello fue mas intrépido: el arte presenta las cosas
como no son (Explicationes, 1548, p. 226). En el siglo siguiente, ¢l
gran Bernini diria que «la pintura muestra lo que no es» [Baldinucci,
Vita di Bernini (1.2 ed., 1682), 1948 ed., p. 146]. Y Capriano escribiria
en su poética que la poesia es la invencion a partir de la nada (Della
vera poetica, 1555; cfr. Weinberg, A History of Literary Criticism, p.
733). Si asi fuera, es evidente entonces que el arte no imita.
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La nueva idea era que ¢l arte puede ser mas perfecto que ¢l
objeto que imita, es decir, la naturaleza. Ficino decia que el arte era
«mas sabio que la naturaleza» (Theol. plat., 1482, 1, XIII, Opere,
1561, p. 296). Miguel Angel pretendié hacer la naturaleza mas bella
(pith bella); Danti escribié que un pintor deberia superar la naturale-
za, y Vasari (1550), que la naturaleza habia sido vencida por el arte
(natura vinta dall'arte: Vite, V11, 448),

El Renacimiento introdujo una nueva tesis que, aunque de un
valor dudoso, tuvo unas consecuencias bastante importantes: el
objeto de imitacién deberia ser no séio 1a naturaleza, sino también y
ante todo, aquellos que fueron sus mejores imitadores, esto es, los
antiguos. El lema de imitar la antigiiedad apareci ya en el siglo xv, y
a finales del siglo XvIl habia sustituido casi totalmente la idea de
imitar la naturaleza. Este fue el mayor cambio de la historia del
concepto de imitacion. Convirtié en académica la teoria clasica del
arte. Se coneibio una formula de compromiso para el principio de
imitacion: la naturaleza debe imitarse, pero como 1a habian imitado
los antiguos. Esto significaba que la escultura debia modelarse
31gu1en_d0 al Apolg Belvedere, y la escritura, a Cicerén. Los siglos xv
¥ XVI intentaron imitar mas a la antigiiedad en poesia, y los siglos
XVII y XVIIl exigieron lo mismo de ias artes visuales.

_ Sin embargo, a veces surgian voces en contra. Durante el Renaci-
miento tuvieron lugar al menos tres rebeliones contra la imitacién de
la antigiiedad en poesia: Poliziano (1491) argiila contra Cortesi que
«solo escribe bien quien se atreve a quebrantar las reglas»; Giovanni
Francesco Pico della Mirandola (1512) sostenia contra el cardenal
Bembo que ¢l aemulator veterum verius quam imitator: y finalmente,
De§1c_ler1us Erasmus (1518) argiiia que quien sigue verdaderamente el
espiritu de Ciceron es aquel que, estando a la altura de los tiempos
cambiantes, se aleja de Ciceron.

Generalizando la situacion desde los siglos xvi al XVIill, podemos
Qeglr que algunos de los teéricos defendieron el principio de la
Imitacion, aunque haciendo algunas eoncesiones, mientras que otros
lo abandonaron, Lo abandonaron aqueilos que se adhirieron al
concepto radical (platonico} de imitacion, y lo conservaron aquellos
que expresaron el concepto moderado (aristotélico).

E. En general, entre los siglos Xv y xvI ningan término fue
comunmente mas utilizado que el de imitatio, ni ningtin principio fue
aplicado mas universalmente. Mas tarde, Batteux anuncié en su Les
befzwg arts réduits a un seul principe (1747) que habia descubierto el
prineipio que subyace a todas las artes, a saber, la imitacién. La
cuestion es que incontables tratados anteriores habfan aplicado el
‘prineipio de imitacion, pero s6lo a un grupo particular de artes —al-
gunos a la poesia, otros a la pintura y escultura. Batteaux generalizo
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este principio a todas las artes —incluyendo las no imitativas, como
son por ejemplo Ia arquitectura y la misica. Pudo hacer tal generali-
zacion porque tenia s6lo una vaga idea de lo que es la imitacion:
creia que significaba copiar la naturaleza o inspirarse en ella. Se cree
que fue el primero en decir lo siguiente: «Imiter c’est copier un
modéley, y, por otra parte, creia que la imitacion significaba seleccio-
nar la naturaleza bella.

F. Entre los siglos XV y XVII, la idea de pfunng en arte se
entendi® de una forma tan general, y se discutid tan minuciosa-
mente, que quedaba poco por hacer en ese aspeeto. El siglo Xvill
heredo6 Ia idea, la adopto, v dejo de reflexionar sobre ella. Un esteta
tipico del siglo, Edmund Burke, escribid; «Aristoteles ha dicho tanto
y de una forma tan firme en su poética de la fuerza que tiene la
imitacion, que hace innecesario que se diga cualquier otra cosa al
respecto.» (Indagacion filosdfica, parte 1, sec. XVL) Sin embargo, no
fue el mismo Burke quien construyd la mimesis en sentido aristotéli-
co: ¢l.exigia un parecido fidedigno, y escribid que la poesia descripti-
va no es imitaeidon porque las palabras no se parecen a las cosas.

La teoria de la mimesis, que se habia aplicado durante mucho
tiempo principalmente en poética, y que se habia basado en esta
altima, gir6 ahora su centro de gravedad hacia las artes visuales.
James Harris escribid: La poesia tiene un encanto que s¢ deriva de su
propio ritmo, mientras que la pintura no cepta ningin tipo de
encanto que no sea el que produce simplemente la mimesis (Three
Treatises, 1744, Cap. V).

A finales del siglo XVIII y a principios del X1X, después de! descu-
brimiento de Herculano y Pompeya, v los viajes que hicieron a
Grecia los arqueblogos, se puso de moda mas que nunea imitar a la
antigiledad. En la época de Mengs y Winckelmann, de Adam y
Flaxman, de Canova y Thorwaldsen. Pero se trataba de la prdctica
de la imitacion; la idea de imitacion no habia avanzado nada.

El siglo x1x abandoné ¢l principio de fidelidad a la antigiliedad, y
en su lugar subrayé todavia mas el principio de fidelidad a Ia
naturaleza.

G. Durante siglos predominé en Europa una tnica Gran Teo-
ria de la belleza, y algo parecido sucedié con el arte. La Gran Teoria
de la belleza mantenia que la belleza es la disposicion de las partes, y
la gran teoria del arte (llamémosla, mas bien, la Vieja Teoria, pues
hoy dia no tiene mucha importancia), sostenia que el arte es la
imitacion de la realidad. Resumiendo las indicaciones que hasta
ahora se han hecho, diremos que entre ¢l siglo v a. de J. C. y el XvIll
d. de J. C, la Vieja Teoria pasé al menos por seis periodos.

La antigliedad clasica no inventd s6lo la idea de que las artes
(coneretamente, las artes miméticas) son la imitacién de la realidad,
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sino que ofrecié también inmediatamente dos interpretaciones: la
inflexible interpretacion de Platon, y otra mas liberal de Aristételes.
El helenismo conservo esta teoria, mientras que por otra parte
defendid también otras funciones del arte: en un principio, la funcién
expresiva, posteriormente, la ideolédgica. La Edad Media la conservd
también, gracias principalmente al aristotelismo de Tomas de Aquino.
Fue el Renacimiento quien siguid en segundo lugar a la anti-
giiedad clasica, siendo una época de florecimiento para la teoria
mimética: la antigiicdad la habia creado —el Renacimiento le dio
una formulacion, elaboracion y diferenciacion precisas. La teoria no
se habia extendido nunca tanto como en el siglo XVII; sin embargo,
adoptd una peculiar version idealizante: el arte imita la realidad,
pero solo aquellos aspectos dc la realidad que son generales y
perfectos. Sin embargo, la forma mas radical de la teoria de la
mimesis surgi6 solo en el siglo XVIIL la imitacién se presentd como la
propiedad universal de todas las artes, y no simplemente de las
«miméticas». Ademas, el mismo esteta de la Tlustracién que amplia-
ba de este modo la teoria, 1a limitaba al mismo tiempo afirmando
quc las artes no imitan toda la realidad, sino sdlo la realidad bella.
El posterior siglo XVIII se interes6 poco por la funcién mimética
del arte. Lo que pudiera decirse del tema, habia sido dicho ya
anteriormente. Sin embargo, el topico reaparecio en el siglo XIX.

2. OTRAS TEORIAS DEL PASADO

A. Y de este modo, la idea de que el arte imita la realidad
predominé en la cultura europea durante unos veinte siglos. No
fue, sin embargo, algo monolitico: acontecié de diversas formas y
con una terminologia diferente.

En concreto, la «imitacion» se entendia como algo que era fiel a
la realidad, pero que no pretendia copiarla, sino crearla a nivel de la
ilusion. Los italianos del Renacimiento utilizaron la expresion «ritra-
rre», entendiendo por tal «retratar». Esta expresién aparece ya en
Cennini: «ritrarre da natura» o «ritrarre naturale». Danti definid
«ritrare» como «el mostrar las cosas tal y como se ven» (fard le cose
come la vede). «Representation, la representacion de las cosas, se
entendia como la libre interpretacion de las cosas, sin pretender una
escrupulosa fidelidad. Se correspondia con la concepcién aristotélica
de «uipnoigy y se utilizaba a veces, p. ¢j. por Fracastoro, como la
traduccion de ese término. Significaba presentar las cosas no tanto:
como se ven (especialmente en Danti), sino como deberian verse
(come hanno a essere vadute).

«Copiar» fue una cxpresion y un concepto que se utilizé mas
tarde, a partir del siglo XVilII (p. ej. por Batteux). Anteriormente, los
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teoricos del arte, como por ejemplo Vasari, habian afirmado que la
imitacion no significa copiar. Se¢ sabia que un hombre o un arbol no
pueden copiarse ni por la pintura ni por las palabras, v ademés se
esperaba del arte algo mas que una copia pasiva.

B. La teoria mimética cambid no sdlo sus térmings, sino tam-
hién sus tesis. Dos fueron los cambios mas importantes en lo referen-
e al ambito y a la modalidad.

Referente al dmbito. Platdn y Aristoteles habian dividido las artes
eh originales (como por ejemplo 1a arquitectura), e imitativas (como
por e¢jemplo la pintura) y aplicaron solamente la tcoria mimética a
lus artes imitativas; igual hicieron sus seguidores. No obstante, los
arquitectos aplicaron incluso en la antigiedad la teoria mimeética a
st propio arte, aunque de un modo mas relajado. Vitruvio (De
urchitectura) escribid que en arquitectura las buenas proporciones
udeben basarse en las proporciones de un hombre con una buena
complexidén», y por tanto en la realidad, no en construcciones
mentales. Por supuesto, su objetivo no fue el establecer una féormula
concreta, sino una directiva. La tesis de modelar la arquitectura
scgln la naturaleza fue defendida también por los tedricos modernos
de la arquitectura, por Serlio y Palladio. Y en el siglo XVIiI, Batteaux
incluyd la arquitectura (asi como la musica) entre las artes imitativas,
expresando la tesis de que todas las artes son, a un mismo nivel,
imitativas. Esto implicaba un cambio en el concepto de imitacion: el
concepto solo podia denotar ahora que ¢l arte s¢ basa en la estructu-
ra y proporciones de las cosas reales.

Respecto a la modalidad, también se dieron cambios al pasar el
tiempo en la teoria mimética. Surgid en Grecia como un enunciado
asertivo —como un enunciado del estado real de las cosas— segin el
cual el arte hace uso de la realidad. Pero no como una exigencia o
desideratum: Platon sostenia de hecho que, aunque es cierto que el
arte imita la realidad (visible), no deberia hacerlo. Sin embargo, en
liempos modernos una teoria parecida de notable importancia ha
adoptado el caricter de directiva: el artc debe imitar la realidad,
¢scribio Dolce (Didlogo, 1557, p. 196). Torquato Tasso hizo una
asercion parecida sobre la poesia: tal es la naturaleza de la poesia,
s6lo entonces es poesia. Dicho de otro modo, tiene que imitar si
(uicre desempenar su tarea.

La evolucién de la tcoria mimética comprendi6é desde la cons-
truccidn de la teoria de acuerdo con su ambito mas limitado, hasta
su construccion en sentido amplio; y también, desde la construccion
de la teoria como asercion, hasta su construccion como directiva.
Parece que ambos aspectos ampliaron y reforzaron la teoria, pero
realmente aceleraron su aniquilamicnto.

Referente a la dificultad o facilidad de la imitacién. Durante
siglos predomino la idea de que la imitacion no es solo lo mas facil
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para el artista, sino que es la dnica posibilidad. Miguel Angel
pensaba de un modo diferente: La naturaleza es tan perfecta que a
un artista le es mas facil crear algo que no exista que imitar algo que
exista. Pasados tres siglos, el topico sigue siendo una cuestion
controvertida: Zola, por ejemplo, defendié la tesis de que el artista es
incapaz de presentar la_verdad de un modo preciso (Le roman
expérimental, 1880, p. 10).

C. La aceptacion grande y duradera que disfruté la teoria
mimética no pudo evitar que surgieran asimismo otras.

. La antigiiedad clasica fue también testigo del surgimiento de
la teoria ilusionista. Segiin ésta, el logro supremo del arte es producir
cosas de¢ un modo tan engafioso que parezcan el modelo real,
creando asi la ilusion de realidad, «qmdTn», segin la terminologia de
Gorgias. Tanto en la tragedia como en la pintura —de acuerdo con
lo que escribieron los antiguos— el mejor artista es aquel que mejor
mduce a error al espectador, produciendo cosas que s¢ parezcan a
las cosas reales. En honor de Parasios, los antiguos contaban la
anécdota de que los pajaros picoteaban el fruto que ¢ste habia
pintado. Los tiempos modernos no defendieron tanto el ilusionismo,
no obstante los tratados del Renacimiento se enorgullecian repitien-
do la anécdota. Y Baldinucci escribi6 en The Life of Bernini (1682)
que en arte todo debe «ser ficticio, pero parecer real».

2. Los tiempos modernos defendieron también una teoria plura-
lista: Las obras de arte imitan la realidad, pero expresan también las
ideas y experiencias del artista. Por consiguiente, pueden seleccionar
la realidad ¢ incluso transformarla. En los afios que van desde el
Renacimiento hasta el barroco, Zuccaro afirmé que el objeto de la
pintura no es tanto el disefio externo sino el «internoy, o ¢l «concep-
to que se ha formado en nuestra mente». Del mismo modo, otros
escritores del siglo XVI y XvII afirmaron que la idea de belleza se
originaba en la mente (bellezza che viene dell'anima J. Ochenta afios
después de Zuccaro, Bellori, un exponente del clasicismo barroco,
escribio (1672) que los artistas, «imitando al Creador, crean un
disefio mental de la mayor belleza, y, al contemplarlo, mejoran la
naturaleza». Se trataba de un giro momentaneo en la teoria miméti-
ca tradicional, una retirada de la teoria de la imitacién fiel y pasiva;
llevé a una teoria de la seleccién de la realidad, e incluso a la mejora
de la realidad. Félibien escribié a finales del siglo XVII: «Aunque el
arte comprende todos los objetos naturales, tanto los bellos como los
feos, tiene atn que decidir cuél es el mas bello.» Existié también en
la antigliedad una anécdota que expresaba esta postura, repitiéndose
mucho en los tiempos modernos: se trataba de Zeuxis quien, obliga-
do en Crotona a pintar a la bella Elena, estudié a todas las mujeres
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30. Paul Klee, Creador, pintura al temple, 1934, Berna, Klee-Stiftung,

de la ciudad, seleccionando entre ellas las cinco mas bellas, construyen-
do una a partir de los rasgos de esas cinco que se pareciera a la que era
verdaderamente bella. El programa de las bellas artes del siglo xvir
recomendaba aferrarse a la realidad, pero al mismo t.iemp_o 's'eleccio-
narla, perfeccionarla, embellecerla, sublimarla. Bellori escr}b{q que la
naturaleza es menos perfecta que ¢l arte y que «artifici similituding-
ri», quienes subrayan el completo parecido entre arie y naturaleza,
«imitatori de’corpi senza elettione», nunca han sido aceptados. Por-
que ni siquiera «Elena con su belleza natural no igualé las formas de
Zeuxis y Homero». Una vez que todo fue dicho y hecho, ¢l lema
«I'mitare» permitid que las cosas se representaran no como eram, sino
como podrian ser (ut res esse potuerant). Mas ain: el m_odo como
deberian ser. El epitome de todas estas tendencias que aspiraban a la
seleccion y sublimacion de la realidad en el siglo XVII, el méas
conciso aunque no el mas afortunado, fue 1{:1 formula C!C Batteux
segln la cual el arte ¢s la imitacién de la realidad, pero sélo de una
realidad bella. Aqui se separaron los caminos. Diderot tomé una
direccion diferente: El buen arte no imita la realidad bella, sino ia
verdadera. Posteriormente, partiendo de la idea de que «el arte s la
imitacion de una realidad bella», el historiador de estética Zimmer-
mann diria que éste contiene un «circulo evidentemente vicioso», Y
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se comprende que en cl siglo X1X, después de que la teoria mimética
predominara durante dos mil afios, el arte prestara mayor atencién
que antes a la realidad.

. 3 Una idea que podria considerarse innovadora en nuestros
tiempos —aquella de que el arte no imita la realidad, sino que la
estudia— tuvo partidario$ al menos desde principios de la edad
moderna. Pacioli, Piero della Francesca, y mas tarde Leonardo
fu_eron representantes clsicos dc la interpretacién cognitiva del arte;
Piero abandoné lqcluso la pintura para concentrarse en el estudio dé
las leyes ‘que la rigen. Podria argumentarse que estos artistas del
Quatrrocenro no identificaron el arte y la cognicion, y que pensaban
simplemente que el arte presupone el estudio de la realidad, especial-
mente de las leyes de la perspectiva y de la luz. Sin embar’go como
no separaron las funcioncs del cientifico y el artista cargaron’con la
funcién de estudiar la realidad. |

4. La_ idea de que las obras de arte no son una imitacién, sino
que constituyen Unicamente los simbolos de la realidad idea’t que
podria ser analoga de nuestros tiempos, se origind realm,entc en la
segunda mitad del siglo XvII con Emanuel Tesauro. Siguiendo ia
terminologia que este autor utilizaba normalmente, la tesis decia lo
siguiente: Una obra de arte es una metafora. No obstante, en
oOcasiones hablaria de una obra de arte como si fuera un sr’m’bolo
{segno),

3. BREVE HISTORIA DEL CONCEPTO DE REALISMO

A Nuevog argumentos. Esta fue la situacion de 1a teoria mimé-
txcardurantc veinte siglos. Persistié durante mucho tiempo, hasta que
paso su momcento. A principios del siglo X1X, las condiciones que
existian no le fueron favorables: bien se tratara de la filosofia
idealista o del arte romantico. Sin embargo, fue algo asi como una
vela que llamea brillantemente antes de apagarse. Porque los estetas
subrayaron de nuevo, a mediados del siglo XIX, la dcpendencia que el
arte tiene ’de la realidad. Pero ahora lo hicieron utilizando una
terminologia y un aparato conceptual diferentes, una linca argumen-
tal diferente. Los argumentos a favor y en contra del realismo
luch’aron. entre si. Sc trataba de algo nuevo, porque durante siglos la
teoria mimetica no habia tenido ningunos enemigos declarados, y
por lo tanto no habia provocado ninguna polémica. Ahora los
?égu;gentos en contra dedqlue el arte imitase la realidad fueron

unidos por un escritor del cam i iedri
Vischer, en su Estética de 1846, po hegeliano, Friedrich Theodor

Su razonamiento fue el siguicnte: La realidad no puede ser tema
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del arte, porque a) la realidad no tiene en cuenta la belleza; b) la
realidad no puede ser bella, porque comprende en gran medida
varios objetos no-coordinados entre si y no forman por lo tanto una
armonia; ¢) la realidad no puede ser bella, porque esta subordinada
al proceso de vida y tiene otros propédsitos ademas de la belleza; 4} si
la realidad posee alguna belleza, se trata entonces de una belieza
transitoria, temporal; ¢) es cierto que la realidad nos parece bella,
pero sOlo porque 2 menudo la contemplamos con ojos de estetas. El
proposito del arte, como sostenia Vischer, es crear belleza; se trata de
alcanzar aquello que no existe en realidad. Por tanto, el arte no
puede ser la imitaciéon de la realidad; como mucho, saca temas de la
realidad, transformandolos y reelaborandolos para hacerlos bellos.

Los argumentos a favor de la teoria mimética, parcialmente
tradicional, y parcialmente nueva, fueron reunidos por el escritor
ruso Nikolai G. Chernyshevsky (en los escritos de 1851-1853): a) Su
teoria basica era que la belleza esta contenida en la vida y s6lo en la
vida, y por lo tanto en la realidad; b} 1a realidad es mas perfecta que
la imaginacioén, cuyas imagenes son simplement¢ mas o menos
tenues adaptaciones de la realidad; c) no es cierto que el arte surgiera
de la necesidad de perfeccionar la realidad, ya que las obras de arte
no igualan, de hecho, ni estan a la altura de la realidad; d) el
propésito del arte no es sblo la belleza, la sola perfeccion de la
forma —¢l arte produce todo aquello que interesa al hombre y
desarrolla ademas otras tareas, ayudando a la memoria, fijando
la realidad, pero haciendo también algo més; explicando y valoran-
do la realidad.

Chernyshevsky rechazo la linea argumental de Vischer e invirtid
realmente su acometida: pensaba que los cargos que Vischer dirigia
contra la realidad se aplicaban precisamente al arte: es el arte lo que
es menos bello, menos perfecto. Valoramos excesivamente la belleza
del arte —y es comprensible, porque se trata de una belleza humana
ajustada a las necesidades humanas, porque ¢l arte tiene un apoyo
social (como un cheque, que en si mismo no tiene mucho valor, pero
que esta garantizado por la sociedad), porque estimula las mentes a
la actividad, a una serie de elaboraciones que la realidad no necesita;
y, finalmente, porque ¢l arte proporciona al hombre méas ocasiones
de soflar de lo que lo hace toda una realidad consumada.

De estas dos ideas que se enfrentaron a mediados del siglo XIX
podria decirse de un modo mas general lo siguiente: una idea
sostenia que la realidad carece de los prerrequisitos para ser bella, y el
arte provee por tanto de esto; y la otra idea sostenia que el arte no
tiene los medios apropiados para conseguir este objetivo y puede
confiar Gnicamente por lo tanto en la realidad.

Chernyshevsky fue en un aspecto mas lejos de lo que lo hizo la
vieja teoria de la imitacion. Afirmb que el arte no sOlo imita la
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realidad, sino que también —y esto de acuerdo con su especial
significado— explica y valora 1a realidad.

B. Nuevas teorias. Si en teoria del arte —durante las generacio-
nes de Winckelmann, Schelling y Hegel, de los mesianicos polacos y
de los poetas roménticos— se consideraba entre los filésofos que la
idea era superior a la realidad, y entre los poetas que la imaginacion
era superior a la realidad, mas tarde, ya en la primera mitad del siglo
XIX, volvio a resurgir de nuevo la vieja idea. Resurgié adoptando el
nuevo nombre de realismo’ y reivindicando algo que era bastante
particular: se trataba de una aspiracion aueva. Su debut lo hizo en
territorio francés.

1. La primera expresion tedrica del nuevo realismo en literatura
fue un articulo anénimo que apareci6 en el Mercure dy Dix-neuviéme
Siécle en 1821: «Cada vez se siente més interés por una doctrina
literaria que trata de realizar una imitacion fidedigna de los modelos
que provee la naturaleza.» El autor de este articulo afiade que esta
doctrina «podria denominarse realismo». Este fue de hecho el perio-
do de la gran literatura realista de Stendhal y Balzac. Sin embargo,
cuando se la compara con la antigua teoria mimética existe una
diferencia. Esta se hallaba no sélo en el nuevo nombre de realismo.
Pues los nuevos criticos franceses creian que la esencia del arte —del
arte literario— no consistia tanto en la imitacién, sino en el andlisis
de la realidad. H. Babou escribié que €l hombre de letras se estaba
convirtiendo en un quimico: «Las pasiones y caracteres estin empe-
zando a tratarse como el hidrogeno y ¢l oxigeno.» No obstante, se
trataba de una nueva version de la vieja teoria. Por los afios 1850, el
lider defensor el «realismo» fue Champfleury. «La imaginacion es la
reina del error y de la falsedad», escribio (Le réalisme, 1857). Estipulo
que no habia renunciado a lo ideal y a la belleza, sino que las
entendia de un modo diferente a como lo hicieron los clasicos y los
romanticos: la belleza del arte es una belleza reflejada y tiene su
origen ¢n la realidad.

2. Surgieron también en Francia ideas parccidas entre los
representantes de las bellas artes. Un portavoz de estas ideas fue
Gustave Courbet: organizé una memorable exposicién de su pintura
en 1855, y publicé su principal declaracion tedrica del «realismo» en
1861 en el Courrier de Dimanche. Su tesis decia lo siguiente: La
pintura es un arte concreto, puede presentar sélo cosas reales, su
ambito no incluye las abstracciones. A su programa lo denomind

! B. Weinberg, «Realismo francés», en The Critical Reaction, 1937; S. Krzemien,
«Realizm: narodziny popcia i krystalizacja doktryny, Estetyka, 111, 1957, C. E. Gauss,
The Aesthetic Theoties of French Artists, 1949 y 1966; T. Brunius, Mutual Aid in the
Arts from Second Empire to Fin de Siécle, Uppsala, 1972,
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como realismo. Se trataba de una vuelta a la vieja teoria con una
postura defensiva-ofensiva, que antes habia sido innecesaria.

3. Las tendencias realistas fueron adoptadas en décadas sucesivas
por un notable historiador y un famoso novelista: el historiador fue
Hippolyte Taine, el novelista, Emile Zola. Su tipo de realismo
sonaba radical, pero contenia unas condiciones que —sin quererlo—
originaron un retroceso. El realismo, la imitacion de la realidad,
demostrd ser de nuevo un lema tan atractivo como dificil de realizar.

Taine subrayd, como habian hecho sus antecesores del Renaci-
miento, que el artista se sirve de la realidad, pero seleccionandola.
Lo que es mas, desentrafia la realidad y la interpreta: con esta
asercion, Taine dio un nuevo giro a la antigua teoria.

4. Zola, aunque su programa pueda parecer idéntico a la pos-
tura realista, le dio un nombre diferente, «naturalismo». Segin él,
una novela no era tanto la imitacion, sino el estudio de la naturaleza
y de la gente; ia consideraba mas como la investigacion de la
realidad que como su descripcion, que como una simple imitacion.
Una obra literaria, afirmaba en la obra Roman expérimental en 1880,
es un registro (T'oeuvre devient un procés verbal): de este modo aplico
al arte la misma facultad que los neopositivistas aplicarian a la
ciencia medio siglo después. Su razonamiento no fue demasiado
acertado: «;Si la medicina, que en una ocasion fue un arte, esta
convirtiéndose en una ciencia, entonces por qué no se convierte
también en ciencia la literatura, ayudindose del método
experimental?» Esto constituyo un flagrante ejemplo de la confusion
de los significados del «arte». Zola tomd prestado el adjetivo «expe-
rimental» de la fisica v de la psicologia experimental que estaba
entonces en proceso de formacion.

Al mismo tiempo, observd que la novela (asi como el resto de las
artes} estudia la realidad a través del temperamento del escritor (d
travers un tempérament). Podria decirse entonces que la novela no
imita, sino que ofrece una interpretacién personal.

SimultAneamente, Edmond y Jules Goncourt denominaron a sus
novelas «documentos», pensando que la funcidon del escritor es seme-
jante a la del historiador: es un anecdotista del presente, igual que el
scgundo lo es del pasado. Historiador y anecdotista, cientifico,
investigador y registrador —éstas fueron las nuevas caracterizaciones
que se le dieron al escritor y al artista en el siglo XIX.

5. Después de Taine, Zold y los Goncourt, ¢n generaciones
sucesivas, las pioneras de una nueva interpretacion del arte y su
relacion con la realidad fueron principalmente las artes visuales. Sus
teorias demuestran como la teoria del arte se alejé gradualmente,
paso a paso, del realismo, desde donde habia empezado reciente-
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mente, hacia el polo opuesto. Los impresionistas, que constituyeron
la proxima etapa de las artes visuales en el siglo Xix después de
Courbet, sentian una inclinacidn realista, pero sus cuadros ofrecian
una realidad evanescente y subjetiva: la realidad tal y como la veia el
espectador. Este puede considerarse como el realismo mas radical, o
como una brecha en el realismo tradicional. Segtin las ideas de otros
artistas visuales de la época que fijaron sus teorias, la brecha fue
todavia mas explicita. Ejemplos importantes fueron Auguste Rodin y
James Whistler,

6. Nadie mas que Rodin, en la teoria y en la préctica, quiso
someterse a la realidad: €l la imit. Sin embargo, cstaba convencido
que el artista no puede imitar pasivamente la realidad, esta obligado
a poncr acentos, y esto puede hacerlo de un modo u otro. Es cierto
que escribié? que «el Gnico principio del arte es copiar lo que se ve»,
no obstante creia que a pesar de eso «un molde sacado de Ia realidad
es menos verdadero que mis esculturas». {Por qué? Porque el escul-
tor «posee la totalidad (V'ensemble de la pose) en la mente». Ademis,
mientras que el molde presenta sdlo la apariencia externa (Vexterieur),
el ‘escultor «presenta también el espiritu, que después de todo es
también un componente de la naturaleza». «Acentlio las lineas que
mejor expresan el estado espiritual que yo interpreto» Y asi, el
artista acentia, y por lo tanto interpreta, integra, profundiza.

7. El pintor Whistler (The Gentle Art of Making Enemies)
ragonaba del modo siguiente: El objeto del arte son las formas Y,
mientras que €stas estén contenidas en la naturaleza, no se encuen-
tran aisladas de un modo explicito —lo que significa que el arte no
puede hacer uso de la realidad. Escribié también: La naturaleza
contiene, de forma coloreada, los clementos de todos los cuadros.
Ademés, el artista nace para encontrar, elegir, ¥ reunirlos habilmente
intentando que el resultado sea bello. La asercion de que el arte tiene
siempre razon, no es verdad desde un punto de vista artistico, y
aunque se acepte universalmente. La naturaleza no tiene general-
mente razon. En raras ocasiones tiene éxito produciendo una situa-
cion. Esto significaba alejarse de nuevo de la teoria mimética y dei
realismo.

& _Otro gran pintor, Paul Cézanne, aunque surgid entre los
Impresionistas, expresé a través de su pintura y elocuciones otra idea
aun menos realista. El arte de la pintura no era para &l la imitacién
de la naturaleza, sino comentarla y construirla. La naturaleza tiene
numerosos aspectos, entre los cuales el artista puede y debe elegir.
Puede acentuar no sélo (como hicieron los impresionistas) la disposi-

1 Cfr. A. Rodin, L'art: entretiens reunis par P. Gsell, 1932,
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cién fortuita de las cosas, sino también su estructura constante y
regular. Cézanne decia de €] mismo que «presentaba la naturaleza
por medio del cilindro, de la esfera y el cono». Esto significaba que
queria captar aquellos rasgos de la naturaleza que son regulares y
constantes, independientes de una disposicion azarosa. Sus cilindros,
esferas y conos constituian algo analogo a los modelos fisicos y a las
«cualidades primarias» que la fisica utiliza para sustituir las cualida-
des «secundarias» en la representacion que hacc del mundo.

9. Actuando en la misma direccion, pero alejandose aun mas
del realismo tradicional se encontraban los cubistas. Su teoria fue ya
formulada en 1912 por A. Gleizes y J. Metzinger en un pequefio
libro, Du cubisme. Segin ellos, los realistas clasicos de la variedad de
Courbet ofrecieron sélo una «representacion optica del mundo», la
cual es una representacion deforrmada que deberia rectificarse me-
diante una «operacion mental». Percibimos objetos no sélo con los
ojos; su aspecto visual es uno de tantos, y no deberia identificarse
con el objeto mismo, Los cubistas intentaron fusionar los aspectos
del objeto, reuniendo los diversos aspectos y cualidades del objeto en
un todo organico dentro de un solo cuadro. Para conseguir esto,
sustituyeron la vision del objeto por una construccion, realizada a
partir de los multiples elementos. Para poder presentar completa-
mente la cabeza de un hombre, se disponian a mostrarla simultanea-
mente de frente, de lado y desde atras; se esforzaron por mostrar en
un cuadro no soélo el color de una cosa, sino también su contenido.
Su arte no significo la imitacion de las cosas, sino su reconstruccion,
Los criticos de arte hicieron una analogia entre este arte y la filosofia
contemporanea de Whitehead y Russell, quienes afirmaron que los
objetos de la ciencia son una construccidbn mas bien que una conclu-
sion.

10. Los portavoces de las nuevas ideas sobre el arte, a partir del
siglo XX, fueron los artistas y hombres de letras mas bien que los
Jilosofos-esteras. Estos ltimos se¢ resistieron bastante en un principto
contra estas ideas, pero en nuestro siglo, especialmente después de la
Primera Guerra Mundial, han compartido las nuevas ideas de los
artistas y escritores. Algunos ejemplos:

a) Un filosofo espafiol cuya actividad se desarrolla en los
Estados Unidos, Jorge Santayana, subrayd que ¢l arte extrae temas,
modelos, objetos y formas de la realidad, pero situdndola en unas
estructuras propias, estructuras que se corresponden mejor con la
mente humana y con su modo de ver las cosas.

B} Un erudito americano, S. Langer (1953, 1957) desarrolid una
tdea que fue, por decirlo asi, contraria a la de Santayana: el arte
extrae Unicamente estructuras de la realidad.
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¢} El arte emplea el material que la realidad proporciona —pero
lo generaliza. Su meta es una verdad general, no una biografica.
Esta idea que estd inspirada en el espiritu aristotélico fue adoptada
por algunos estetas alemancs y escandinavos, como por ejemplo B.
(;. Heyl (1952) y R. Ekman (1954, 1960). Todas estas opiniones
tienden hacia la tesis siguiente. El arte hace uso de la realidad, pero
debe modificar la realidad.

11. Una idea mas radical ha hecho también su aparicion; El
arte no deberia tener nada que ver con la realidad. Sus partidarios
han razonado de un modo parecido a como lo hizo Whistler: El arte
s¢ 1nteresa s6lo por las formas, y éstas no se encuentran aisladas en
el mundo real. Los exponentes de esta idea surgieron en prirner lugar
en Inglaterra, siendo Clive Bell el mas radical con la publicacién de
su libro Art en 1914. Unos cuantos afios después, los exponentes de
la.«p_ura forma» se alzaron igualmente en Polonia; siendo aqui el '
principal tedrico Stanislaw Ignacy Witkiewicz. En ambos paises, '
exigieron un arte abstracto libre de elementos realistas.

Los artistas de vanguardia expresaron el mismo espiritu; K,
Malevich, en Rusia (desde 1915), P. Mondrian, en Holanda (desde

1914), A. Gleizes, en Francia (desde 1912), Wladyslaw Strzeminski,
en Polonia (1928).

31. N. Gabo, Colgstruccién lineal en el espacio, estruetura de nilon, 1949, Propiedad

del artista. «En mi obra hay algo de matematicas eomo hay anatomia en una estatua

de Miguel Angel» N. Gabo, Sobre realismo constructivo, 1948 (citado de C. Giedion-
Welcker, Plastik des XX Jahrhunderes, 1955).
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Dentro de la corriente antirrealista radical debe incluirse también
al notable escritor inglés H. Obsborne y a su tesis: El arte utiliza los
modelos de la realidad, pero no debe parecerse a la realidad, porque
cntonces provoca en el espectador una actitud practico-manipulado-
ra, y no una estética.

Esta diversidad de teorias, surgida entre los afios 1850-1950,
constituyo algo paralelo a la prdctica artistica contemporanea: al
realismo de Courbet, al impresionismo, expresionismo, formismo,
cubismo y las diversas corrientes de la literatura. Por otro lado, fue
algo paralelo a las corrientes filoséficas y cientificas de la época: la
teoria de Courbet se correspondia con el «cientificismo» de la
segunda mitad del siglo XIX, el impresionismo con el florecimiento de
la psicologia empirica durante esa época, el concepto de Cézanne era
algo analogo al convencionalismo de Poincaré y ain mas al kantis-
mo de Marburgo; el cubismo se correspondia con la filosofia de
Whitehead y Russell, quienes pensaban que los objetos de la ciencia
son construcciones igual que los cubistas pensaban que lo eran sus
cuadros, y las ideas de Santayana y Langer se aproximaban a la
corriente estructuralista en las humanidades. Witkiewicz elaboré su
propio sistema filosofico, ¢l notable cscultor A. Zamoyski invocd a
Bergson, los surrealistas se acercaron a Freud. Es cierto que el
paralelismo fue incompleto: a menudo se piensa que el realismo de
los afios 1850 se correspondi6é con ¢l positivismo de Comte, pero
Comte pensaba que la tarea del arte es precisamente embellecer
{embellir ) 1a realidad. Esa variedad del realismo es comparabie, sin
embargo, a las ideas de los alumnos de Comte, que fueron mas
positivistas que su maestro.

C. Elrealismo. El término «realismo» es un producto lingiistico
del siglo X1X. Fue propuesto en 1821 y se comenzd a utilizar a
mediados de siglo. Fuc el titulo de un volumen publicado en 1857
por Champfieury, y el nombre de un perioddico especial que aparecio
en 1856-1857, defendiendo el nuevo movimiento, En 1855, el pintor
Courbet adoptd el término para su pintura. La palabra fue adoptada
como un término general que expresaba la dependencia que el arte
tiene de la realidad, reemplazando a la anterior piunoig o imitacion.
Su gran ambito y el uso que se ha hecho de él durante cien afios han
sido suficientes para pensar que se trata de un término cuya ambi-
giiedad no es inferior a la que anteriormente habia tenido la «imita-
cidny.

a) Surgidé como el nombre propio de un movimiento artistico,
convirtiéndose pronto en ¢l término de un concepto general, cuyo
uso es el que hacemos hoy dia, y que es aplicable también a las
anteriores formaciones artisticas y literarias que no conocieron
nunca el término.
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b) Se utiliza estrictamente en el sentido de una fidelidad total a
la realidad (como la uiunoic de Platon), pero también en otro
sentido mas libre (como la piunoig de Aristoteles),

¢} Tiene una connotacién exclusivamente teérica, pero también
una connotacién practica, como en el marxismo, que entiende por
realismo el reflejo de la realidad, siempre y cuando tal reflejo no sea
solo verdadero y tipico, sino que sea también comprensible al
piblico ¥y socialmente util, sirviendo al progreso.

En un cierto sentido evidentemente loable de la expresion, quizas
una mayoria de artistas y hombres de letras admitieron su realismo.
Puede observarse incluso en el siglo XIX una cierta tucha por estable-
cer quién constituye un realista genuino. Pero, jen qué sentido del
realismo?

Se trata de un concepto inconstante, porque ni el concepto de
corresponderse con la realidad, ni el concepto de la realidad misma,
es inequivoco. Acostumbramos a identificar la realidad con lo que
vemos; pero nuestros ojos deforman aquello que vemos en pers-
pectiva, y por tanto aigunos artistas, deseando eliminar las defor-

midades, construyen una realidad que no esté¢ deformada. Ademas, |

algunos artistas sostienen que el arte abstracto es realista, ya que
revela, si no la apariencia de la realidad, si su estructura. P. Mon-

drian interpretd las formas abstractas de su arte como la «recons- .

truccion de las relaciones cosmicas». Otros, como por ejemplo
Kandinsky, asociaron las formas abstractas con la realidad espiritual
que se expresaba a través de estas formas. Los realistas del siglo XIx
no pensaron ¢n tal comprensiéon de la realidad.

Si aceptamos la antigua comprension de la realidad, entonces |

sucede algo curioso: El arte no puede prescindir de la realidad, el arte
la utiliza de un modo u otro, aunque no pueda incluso reproducir la
realidad realmente, aunque solo sea por la fluidez de la realidad y la
diversidad de la naturaleza. La idea correspondiente a nuestra época
no es tanto que el arte utiliza la realidad, sino que no tiene otra
alternativa. Picasso indicé que, sin esto, incluso el arte es imposible.

Nuestra época es propensa a poner en cuestidbn los viejos dog-
mas. Uno de tales dogmas ha sido considerar el arte a través del
prisma de la realidad, interesindonos especialmente por aquellos
aspectos de una obra de arte que son consistentes con la realidad.
Ahora subrayamos, a la inversa, que la realidad se contempla a través
del prisma de las obras de arte: contemplamos la historia de Polonia
a través de los ojos del pintor Jan Matejko (1838-1893), v el alza-
miento de enero (1863) a través de los ojos del pintor Artur Grottger
(1837-1867). La situacién es bastante parecida a la realidad corrien-
te, cotidiana. Witold Gombrowicz expreso esto en su fltima entrevis-
ta: «Sin la literatura nadie sabria cémo es la realidad privada del
hombre.» (The Times Literary Supplement, de 25 de septiembre de
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1969). Oscar Wilde escribe al respecto de un modo sorprendente y
paraddjico (Intentions, 1891): La vida imita al arte mucho mas que el
arte a la vida. El gran artista inventa un tipo, que la vida intenta
copiar. La naturaleza es una creacion nuestra. Las cosas existen
porque las vemos, y aquelio que vemos y como lo vemos depende de
las artes que han ejercido su influencia en nosotros. La historia del
arte mimético muestra aGn mds paradojas. Los artistas (como los
uscritores que han escrito en su favor} han afirmado durante siglos
que no hacen otra cosa que imitar la realidad; pero un estudiante
actual (R. Arnheim, Ari and Visual Perception, 1957, p. 123) cree que
cstaban equivocados, es dudoso que antes del siglo XIX alguien
pretendiera hacer tal cosa, aunque todos pretendiesen no hacer otra
cosa. Los artistas del siglo XIX, creyéndose los primeros realistas
verdaderos, se distinguieron por intentar imitar las cosas observadas
desde un primer plano como a través de una lupa, detalie por detalle.
El estudiante actual afirma que se equivocaban, y que lo que real-
mente hicieron fue alejarse de la realidad del modo mas radical a lo
que habia sucedido en toda la historia del arte.

Entre los teoricos del arte actuales se encuentran aquellos que,
como A. Gehlen (Zeitbilder Zur Soziologie und Asthetik der modernen
Malerei, 1965), y H. H. Holz (Vom Kunstwerk zur Ware, 1972),
piensan que hoy dia estamos sufriendo la ¢risis mas grave de toda la
historia del arte: el arte estd dejando de ser imitativo. No hay duda
que existe una crisis, pero jse trata de una crisis definitiva? El arte ha
tenido varias funciones: ha imitado, expresado, construido. La fun-
cién imitativa se utiliza hoy muy poco, en comparacion al uso que
anteriormente se hacia de ella. Si tuviéramos que profetizar, entonces
optariamos por decir lo siguiente: El arte del futuro va a perder y a
recobrar por turnos la teoria imitativa. Una cuestidn independiente
es si va a desarrollar ficlmente esta funcion y coOmo va a entender la
fidelidad.

Una obra de arte se construye casi siempre con un material
diferente a los objetos que imita; tiene también otros propositos.
Pocos piensan que lo que es importante en una obra de arte io es
también en la realidad que imita. Gogol fue consciente de esto, y
escribid en Las almas muertas que existen «fruslerias que parecen
triviales unicamente cuando se incluyen en un libro; mientras suce-
den en el mundo, se piensa que son asuntos muy importantes».
Nuestra época ha conservado hasta cierto punto el concepto de la
correspondencia del arte con la realidad, pero no en el sentido
tradicional. Si hoy dia el arte es imitacion, no lo es entonces segin el
sentido popular de la palabra. De los diversos y antiguos significa-
dos que tenia la expresion, nuestra época se inclina a reconocer la
imitacién en el sentido original, el mimético-expresivo. Y también en
el sentido que Democrito le dio de guiarse por las leyes de la
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naturaleza que quisieran imitarse. Pues, segiin escribe Mondrian,
uno de los representantes de la pintura de nuestra época, «no
queremos copiar la naturaleza o imitarla, lo que deseamos es poder,
configurar algo tal y como la naturaleza configura un fruto». Pau
Klce pensd y escribio en términos parecidos. :

Lo que nuestra época no acepta es la imitacion en el sentido de
copiar la apariencia de las cosas; éste constituyo a partir de Platén y
durante muchos siglos el centro de atencioén de la teoria del arte,

te vitae humanae, 1683 ed., III, 1. 87), quien afirmé que lo propio del
arte no es imitar la naturaleza: eo sunt proprie artis, quae non vero,
naturam imitatur.

Capitulo décimo
Mimesis:
historia de la relacion del arte
con la naturaleza y la verdad

Natura dicitur dupliciter.
Vincent de Beauvois

I. ARTE Y NATURALEZA

A. Realidad y naturaleza. La realidad es un concepto mas
extenso que ¢l de naturaleza, ya que comprende también las obras
humanas. Formulado de un modo breve; La realidad no comprende
solo la naturaleza, sino también la cultura. Lo que es verdad en la
relacion del arte con la realidad, es también verdad en su relacion
con la naturaleza, pero no al contrario. Existen muchos cuadros,
como los paisajes urbanos de Canaletto y Utrillo, que representan la
realidad, pero no la naturaleza; de hecho no representan practica-
mente nada més que obras humanas. Pero los paisajes no-urbanos
representaran también un campo sembrado por el hombre, un
bosque plantado por €l, un camino trillado por él. En un retrato, el
hombre mismo es un producto de la naturaleza, pero su atavio no lo
¢s. Lo mismo sucede con un bodegén*, aunque incluso no contenga
ningunos platos de cerdmica o vasos fabricados por el hombre, sino
s6lo fruta natural o conchas marinas, no obstante presenta una
disposicién que es obra del hombre y no de la naturaleza.

En el capitulo anterior, al revisar la relacion del «arte con la
rcalidad», hemos tratado la cuestidon de la dependencia; ;hasta qué
punto depende el arte de la realidad? El tema de ese estudio era

* «A still lifen, aunque pueda parecer contradictorio, puede traducirse por
«bodegdn» o por «naturaleza muerta». (N, del T.)
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como ha cambiado, en el curso de la historia, la idea de esa depen-
dencia. Ahora, bajo el titulo de «arte y naturaleza», trataremos otra
cuestion, a saber la diferencia que existe entre ambos campos; ;hasta
qué punto difiere el arte de la naturaleza? Lo que hay que estudiar es

como se han alterado, en el curso del tiempo, las ideas que tratan los |

modos como difiere el arte de la naturaleza, incluso cuando imita la
naturaleza. En primer lugar, ;difiere en valor, puede alcanzar el arte
valores que la naturaleza no posee? Esta cuestion, que hoy dia parece
extrafia, no lo fue asi en siglos pasados cuando precisamente tales
comparaciones, tales «parangones» entre el arte y la naturaleza,
llenaron volimenes enteros.

32. V. Vassarely, Metagalaxia, pintura al Oleo, 1959-1961.
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La idea de la relacion del arte con la naturaleza ha cambiado a
fravés de las épocas como resultado, entre otras cosas, de los
cambios que s¢ han dado en la interpretacion del arte y en la
interpretacion de 1a naturaleza, De los cambios histéricos que han
tenido lugar en el concepto del arte hemos hablado en otro lugar de
cste libro; mencionaremos aqui brevemente los cambios que han
surgido en el concepto de naturaleza.

B. Naturaleza. Una influencia esencial en el destino que ha
tenido el concepto europeo de naturaleza ha sido la idea que de éste
tuvieron los antiguos griegos, Podemos averiguar de qué tipo de idea
se trataba leyendo el Libro II de la Fisica de Aristoteles, Se indica
ah{ que a la naturaleza pertenecen (o, como €l escribe, «por naturale-
za sony», @boel) aquellas cosas que «tienen en si mismas el principio
de movimiento ¥y de reposo». Asi, pertenecen a la naturaleza los
animales, las plantas y también el hombre, porque también &l se
desarrolla a partir de un embrion. Por contraste, los muebies, camas
y vestuario no son «por naturaleza», ya que han sido fabricados por
un carpintero o un sastre, de acucrdo con sus disefios. Existen «por
convenciéon» (Géoet), como decian los griegos, los sofistas especial-
mente, quienes pensaban que convencidon y naturaleza se oponian
entre si. La situacion del arte era para la mentalidad griega bastante
compleja, ya que el arte depende de la naturaleza en sus diversos
modos, pero cuando se analiza por completo debe considerarse entre
las cosas que existen «por convencion», porque se trata de una obra
humana.

Aristoteles no solo le dio una definicion general al concepto de
naturaleza, sino que perpetud también su diversidad. En primer lu-
gar, segin sus escritos, «la expresion naturaleza se refiere tanto a un
proceso natural como a los productos de ese proceso». Qbservamos
las fuecrzas de la naturaleza en ¢l crecimiento del trigo, pero el mismo
trigo lo incluimos en la naturaleza. Y, en segundo lugar, la expresion
naturaleza hace referencia, segin AristOteles, tanto a la materia de
las cosas como a lo que determiné su forma, es decir, a su esencia, la
fuerza que dirige a la naturaleza. La naturaleza, en el primer sentido,
cambia incesantemente, y en el segundo, al contrario, «persiste a
pesar de las condiciones cambiantes», Esta dualidad del concepto ha
sobrevivido también en el habla moderna y en el sistema conceptual
moderno: «la naturalcza» se utiliza para designar tanto el mundo
visualmente evidente y las fuerzas, evidentes sdlo a la mente, que
suponemos que configuraron ¢l mundo.

Los romanos tradujeron la «@iocig» griega por «naturalezay, y
este equivalente latino adoptd la ambigiedad de la expresion griega.
Asi, «naturaleza» significdé por una parte la suma de las cosas
visibles, summa rerum, pero por otra equivalia al origo rerum y a la
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lex naturae, o al principio de generacion de las cosas naturales, y a la
Juerza que las habia producido. La Edad Media conservdé ambos:
significados de la expresién, haciendo inofensiva la ambigiiedad, y
afadiendo un adjetivo diferente a cada uno de ellos, diferenciando
por lo tanto entre natura naturans y natura naturata, esto es, la
naturaleza creativa y la, naturaleza creada. Estos términos medievales
se formaron probabiemente en el siglo XIT a partir de las traduccio-
nes latinas de Averroes. Esta distincion la encontramos en el popular
Speculum gquadruplex de Vincent de Beauvois: «Natura dicitur duplici-
ter uno modo natura naturans id est swnma naturae lex... altero vero
natura naturata». La terminologia fue adoptada tanto por los esco-
iasticos, en primer lugar por Aquino, como por los misticos, especial-
mente por Eckhart; también han conservado la distincion algunos
filosofos modernos, como por ejemplo Giordano Bruno y Benito
Spinoza.

Algunos escritores medievales fueron ain mas lejos: Elaboraron
el término «naturaleza» de modo que incluyera también a Dios,
identificandole mas concretamente con la natura naturans («Natura
naturans id est summa naturae lex guae Deus est»), como escribe
Vincent. Natura naturans era el Creador, y natura naturata, la
Creacibn.

Sin embargo, los tiempos modernos, a partir del Renacimiento,
han limitado la «naturaleza» a la Creacidn. Dios es el Creador de la
naturaleza, pero no forma parte de ella. No obstantc, ha persistido la
concepcion de una doble naturaleza. Por una parte, la naturaleza
fnaturata) es la suma visible de las cosas (summa rerum), mientras
que por otra es la fuerza que ha producido y produce esta suma
(origo rerum). La segunda naturaleza, invisible y evidente solo a la
mente, constituye la fuente, la esencia, de la primera; se trata, -
precisamente, de 1a natura naturans. Quien hoy dia hable de natura-
leza, piensa generalmente en el primer significado; pero la situacion
fue bastante diferente durante la Ilustracién y el barroco. Esta ejercid
unt efecto distinto en la teoria del arte, en la interpretacion de la
relacion del arte con la naturaleza.

La expresion latina «natura» pasd con el tiempo, sin cambiar o
casi sin cambiar, a las lenguas modernas. Y éstas han conservado su
ambigiiedad. La lengua polaca tiene una situacion ventajosa porque,
mientras que otras lenguas poseen solo una expresidon, ésta posee
dos: «natura» y «przyroda». Y el ciudadano polaco utiliza «przyroda»
como €l nombre que indica la suma de las cosas naturales, dejando
«natura» para designar aquello que es la causa, fuente y esencia de la
przyroda-naturaleza; él habla de la naturaleza (‘«natura») del mundo,
de las cosas, del hombre. «Przyroda» es el mundo visible y evidente
gobernado por leyes (v no es obra del azar o la voluntad) que
comenzO a existir a partir de si mismo (y no como el resultado de la
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teflexién humana), es el producto de unas fuerzas mecanicas (y no de
unas fuerzas que tengan un propoésito); es un hecho normal (y no un
milagro) que pertenece al mundo empirico (y no a la idea o a la
imaginacion). Para el ciudadano polaco, «natura» hara referencia a
su vez a la fuerza que guia la przyroda-naturaleza.

La historia del arte demuestra que el arte europeo, imitando la
realidad, ha oscilado entre imitar la przyroda e imitar la natura.
Algunas de sus tendencias, como son por ejemplo el realismo y el
impresionismo, han intentado imitar Gnicamente el mundo visible
yue nos rodea; pero no ha sido éste el caso de otras tendencias,
cstilos, teorfas y objetivos de upa serie de artistas individuales; en
cstos casos se ha tratado més bien de ofrecer la esencia, la estructura
de las cosas —esto es, la natura mas bien que la przyroda.

En los Gltimos afios de la antigiiedad, Plotino escribié lo siguien-
tc (Enéada V, 8, 1) «Las artes no imitan simplemente las cosas
visibles, sino que llegan hasta los principios que constituyen el origen
de la naturaleza.» Este pensamicnto suyo ha sido repetido mucho en
cl curso del tiempo por sus imitadores, asi como por aquellos que,
aungue no le conozecan, han pensado del mismo modo y han asociado
cl arte con la natura mas bien que con la przyroda. Cuando mil afios
después Alberti hablo de «naturaleza» en su propia teoria del arte,
hacia referencia de nuevo al sentido de principio y origen de la
przyroda, entendiendo por tal las proporciones inmutables y las leyes
inaccesibles a una mera inspeccion superficial. Cuando Vasari, res-
pondiendo en 1546 a una encuesta que le hizo Varchi, afirmo que la
arquitectura muestra incluso mas conformidad con la naturaleza de
lo que lo hace la pintura y la escultura, estaba demostrando de una
forma inequivoca su modo de comprender la naturaleza. En nuestra
propia época persiste un dualismo parecido de la tendencia y cons-
truccion de la naturaleza; puede decirse que el tema de los impresio-
nistas fue la przyroda, el de Cézanne, la natura.

C. Parangones entre la naturaleza y el arte. Segin los antiguos,
naturaleza significaba perfeccion: se dieron cuenta de que ésta
evoluciona de un modo ordenado y determinado, y segin ellos
ambos atributos eran los fundamentos por los que tenia que ser
aceptada de un modo supremo. Si la naturaleza es ordenada y
determinada, por ese mismo hecho —pensaban— es entonces belia.
Por ese mismo hecho constituye también un modelo para la gente,
especialmente para los artistas. Es un modelo no sdlo para pintores
y escultores, que la imitan, sino también para los arquitectos que
aprenden de ella las proporciones que son adecuadas.

Este fue ¢l pensamiento de la antigiiedad clasica; en la anti-
gliedad posterior surgieron unas nuevas ideas adicionales. Aristoteles
habia pensado ya antes que el arte humano puede ser mas perfecto
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que la naturaleza: porque en la naturaleza la belleza se encuentra
dispersa, una persona tiene un ojo que es bello, otra, una mano,
mientras que en una escultura o en un cuadro puede reunirse esta
belleza dispersa; y mucho mas en la literatura. Fl Estagirita concluyd
a partir dc esto que el artista y el poeta no se equivocaban necesaria-
mente al no sentirse limitados por las formas de la naturaleza. En la
antigiiedad posterior, esto s¢ habia convertido en una idea general.
Maximo de Tiro escribio (Or. XVIL 3) que cuando Ias artes «persi-
guen la belleza suprema» obtienen la belleza del mundo, «reuniéndo-
la artisticamente a partir de la existente diversidad de cuerpos».

Esto significo una ruptura con la doctrina griega original que
habia situado a la naturaleza por encima del arte. Sin embargo, los
escépticos atacaron esa original doctrina de un modo ain més
radical. «La asercioén que indica que el mundo fue construido armoé-
nicamentc es falsa», escribio Sexto Empirico (Adv. math. VI 37). Por
otra parte, los estoicos, tan numerosos e influyentes a finales de la
antigiiedad, no sdlo sostuvieron la asercion referente a la perfeccion
de la naturaleza, sino que la reforzaron. Se suponia que el gran
Posidonio habia afirmado lo siguiente (Aétius Plac. I 6): «El mundo
es bello. Eso puede verse por su configuracion, color y riqueza de
estrellas. También es bello su color. El mundo es también bello por
su grandcza.» Segiin la obra de Ciceron (De nat. deor. 11, 13.37), los
estoicos crefan que el mundo «es perfecto en todo aspecto y alcanza
sus objetivos en todas sus proporciones y partes». Cicerdn mismo
afirmo lo siguiente (ibid. I 7.18): «Es cierto que no existe nada en el
universo de las cosas que supere al mundo ni nada mas perfecto ni
mas bello»; v «mundo» no significaba para €l ninguna otra cosa que
naturaleza.

Algo peculiar habia sucedido en las ideas de los estoicos: habian
alabado el arte por ¢l parecido que mantenia con la naturaleza, pero
habian comenzado a alabar tambicn, a la inversa, a la naturaleza por
su parecido con el arte. Scgiin Cicerén (De nat. deor. 11. 22. 57),
Zendn habia escrito, es cierto, que todo lo que nuestra mano hace, lo
hace la naturaleza de un modo mas ingenioso; pero inmediatamente
después de decir eso habia afiadido lo siguiente: «Toda la naturaleza
es un artista, y tiene pues sus modos y medios, a los que se adhiere.»
Y Crisipo dijo, segin Filon (De monarchia, 1 215), lo siguiente con la
misma intencion: «El universo es la mayor obra de arte»

Durantc la Edad Media surgié un nuevo modo de argumentar

apoyando la antigua tesis segin la cual la naturalcza es bella y
perfecta: se trata de la obra de Dios. Esta idea se origind con los
padres de la Iglesia: Atanasio cscribi6 que Dios es el mayor artista,
por lo tanto, las flores son mas bellas que las obras de arte. La Edad
Media sigui6é afirmando esta idea. Alano de Lille, poeta filosofo del
siglo XII, cantd (en De planctu naturae) un himno de alabanza a la
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belleza de la naturaleza v llamé a Dios «el elegante arquitecto del
mundo» {mundi elegans architectus).

No obstante, en esa época la idea de que el arte no es inferior a la
naturaleza tenia también sus partidarios: es diferente, pero no infe-
rior; aunque tome incluso a la naturaleza como modelo, es bello a su
manera. Ricardo de San Victor escribi6 lo siguiente (Beniamin maior.,
IL. 5): «La accion de la naturaleza y la accion del arte son diferentes»,
pero existen «incontables razones por las-que debemos admirar con
razon y reverenciar este grato regalo de Dios» que es el arte. Y sin
embargo, es la perieccidn suprema; Robert Grosseteste escribio por
tanto lo siguiente (De gener. son. 8): «Como el arte imita la naturale-
za, ésta es por lo tanto perfecta incluso tal y como existe.» Tomas de
Aquino pensaba de igual modo (en Phys., II. 4): «Una obra de la
naturaleza parece obra de una inteligencia, porque a través de cicrtos
medios aspira a ciertos fines y, en esto precisamente, cl arte la imita.»
Dante (Inferno, X1 97) descubrié una frase memorable para este
concepto, denominando al arte como «la nieta de Dios»: «Si che
vostr’ arte a Dio quasi é nepote» Durante ¢l Renacimiento, la
naturaleza se valord de un modo desigual. En la linea platbnica, en
Ficino, ocupaba un modesto lugar (Theologia Platonica, LXIII), ya
que por encima de clla se encontraba el mundo de los espiritus y de
las ideas. En contraste con esto, para Leonardo nada era, ni podria
ser, mas perfecto que la naturaleza. Pero Bellori escribié de nuevo
mas tarde lo siguiente {{dea del pittore, 1672). «La naturaleza es muy
inferior al arte» (La natura é tante inferiore all arte).

De acuerdo con los parangoncs antiguos v medievales, la natura-
leza se alababa por ambos fundamentos: por la belleza de sus colores
y configuraciones, y por las leyes cternas que la gobicrnan; dicho de
otro modo, sc la acreditaba tanto por las virtudes de la przyroda-na-
turaleza (visible), como por las de la nature-naturaleza (descifrada por
la razon). Y asi sigui¢ siendo en el Renacimiento y el barroco; ¥ io que
es mas, las virtudes racionales contaban ahora mas. La naturaleza se
alababa ahora no tanto por sus colores y sus encantos, como por
su orden eterno. La razén es para la naturaleza la «ley que esta
contenida en ellan, escribié Leonardo.

La primera mitad dcl siglo XVII constituyd especialmente un
periodo de naturalismo racional. En esta época adquirieron forma
las deducciones clasicas, a partir de las leyes de la razon, de la
religion naturai (lord Herbert de Cherbury, De veritate, 1624), y de la
ley natural (Grotius, De jure belli et pacis, 1625). Algo parecido
sucedid también en la tcoria del arte: la perfeccion también se
alcanza cuando uno se guia por la razon y la naturaleza.

La teoria que aspira a que el arte sea tan racional como la
naturaleza (y por tanto tan perfecto, o incluso mas, que la misma
naturaleza) alcanzo6 su cenit a finales del siglo XVII, en la estética
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académica francesa; en la poética de Boileau, en las ideas de Félibien
y du Fresnoy sobre pintura, en las de Blondel sobre arquitectura.

Posteriormente la teoria decayd. Es cierto que la fe que se tenia
en las relaciones que existian entre el arte y la naturaleza no
desaparecid, pero cambié la idea que se tenia de naturaleza. La
naturaleza comenzé a valorarse mas por su belleza visible que por su
poder creativo y la inmutabilidad de sus leyes: El culto racionalista
de la naturaleza volvié de nuevo a los encantos visibles de ia
naturaleza, al color, a ia diversidad, y a la eterna novedad de la
naturaleza que tanto admiraban los prerromanticos.

La teoria naturalista estaba dispuesta a reconocer que el arte,
aunque tome como modelo a Ia naturaleza, puede ser superior a ella.
No era eso lo que diferenciaba la teoria naturalista. Maestros
anteriores habian pensado del mismo modo; prueba de ello son las
declaraciones de Mantegna, Tiziano, Vasari —y ademas, en el siglo
siguiente, las de Bellori y Shaftesbury, y aun mdis las de Hegel,
mientras que Goethe dio origen a la definicion de una obra de arte
como una «obra suprema de la naturaleza ejecutada por el hombre
de acuerdo con las leyes verdaderas de la naturaleza» (das héchste
Naturwerk von Menschen nach wahren Naturgesetzen hervorge-
bracht ).

D. Varios conceptos de naturaleza. Un sintoma del cambio que
tuvo lugar en los conceptos durante el siglo XVIII fueron los jardines
ingleses: Se trataba de unas obras de arte que estaban totalmente
sometidas a la naturaleza. Pushkin (Dubrovsky, XIII) escribe de su
héroe que «le gustaban los jardines ingleses y la asi-denominada
naturaleza». El «asi-denominada» hace que el pensamiento vacile. El
estudio de textos anteriores indica que «la naturaleza» habia consti-
tuido una expresion ambigua. El historiador americano Arthur Q.
Lovejoy presento en su famoso estudio, y con razén, de 1948, Nature
as Aesthetic Norm, la diversidad de aspectos en los que ha sido
pensada y admirada. La naturaleza ha sido un modelo para el arte
no sdlo en un caso, sino en muchos: a) en el sentido de la totalidad del
mundo que nos es conocida a partir de la experiencia —éstees el
caso de D’Alembert; b) en el sentido especial del munde humano
—como habia sido concebida anteriormente, p. ¢j. por Boileau; ¢) mas
tarde, en el sentido del mundo extra-humano, que no es un preducto
humano —asi fue como lo entendi6 el pintor Reynolds; e) de acuer-
do con el promedio de sus formas estadisticas —este fue el caso de
Lessing; f) en el sentido de una realidad idealizada —por ejemplo,
Du Fresnoy, y en algunos aspectos también Batteux; g) como el
sistema de leyes necesarias que gobiernan la naturaleza (de aqui se
deriva lo que denominamos natura y que diferenciamos de przyroda)
—p. ¢j. Fr. André; h) en el sentido de un orden cosmico, de una
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naturaleza caracterizada por la simplicidad, la uniformidad y la
regularidad; y, a la inversa, i) en el sentido de una naturaleza
irregular cuya diversidad y riqueza son inagotables; y, ademas, ) en
el sentido de lo que se encuentra libre de convencién y propiedad,
existiendo sin artificialidad o pose, y es sencillo, simple y ordinario,
existiendo sin construccion, mitologia o unos tipos ideales.

Con esta pluralidad de significados, con esta amplitud y fluidez
del concepto, el término «naturaleza» pudo mantenerse aunque
cambiasen los humores, preferencias, estilos e ideologias. Fue acepta-
do entre los clasicos del siglo XVII, y también a finales del siglo XVIII
—en la época de la Ilustracién, del sentimentalismo, del romanticis-
mo— ¥ de nuevo entre los partidarios del nuevo clasicismo, del culto
a la antigiiedad de finales del siglo X1x. Se comprende entonces que
las ideas que se tenian de la relacidén entre el arte y la naturaleza
hayan sido, en resumidas cuentas, diversas. Aunque predominé bési-
camente la idea de que el arte esta en consonancia con la naturaleza
porque sigue sus normas, han existido también no obstante otras
ideas: el arte diverge de hecho de la naturaleza porque es mas
perfecto (Shaftesbury); porque en el arte puede hacerse bello inciuso
lo que es feo en la naturaleza, como ocurre por ejemplo en ¢l caso de
la vejez o de un desierto {Hutcheson), o, al contrario, que el arte no
puede expresar ciertos fenémenos y propiedades de la naturaleza
(Richardson): o que la beileza del arte y la belleza de la naturaleza
pertenecen, a pesar de todos los parecidos y dependencias, a 6rdenes
diferentes.

La relacién que existe entre la naturaleza y el arte ha sido
generalizada de diversos modos por los tedricos. Aigunos han decla-
rado, a modo de compromiso, que el arte hace uso de la naturaleza,
pero que al mismo tiempo se aleja de ella. En este sentido, el erudito
del Renacimiento Danti (Trattado della perfette proporzioni) habia

_escrito que el arte acepta como objetivo la transformacion de las

cosas naturales (transfigurazione delle cose naturali) —logra este
objetivo imitando la naturaleza.

Otros han resuelto el problema de una forma pluralista: el arte
puede o no hacer uso de la naturaleza. Séneca (Epist. 65,7} habia
declarado que «para las artes es indiferente si el artista se inspira en
el exterior para realizar su disefio, o se inspira en la interioridad para
concebir y determinar su propio disefio».

O como Goethe, que consideraba que una obra de arte es obra
de la naturaleza, e incluso la «obra suprema de la naturaleza realiza-
da por los hombres segin las verdaderas leyes de la naturaleza» (das
hichstg Naturwerk von Menschen nach wahren Naturgesetzen hervor-
gebracht).

O de forma dualista, como el roméintico Wackenroder (Werke
und Briefe, 1910, p. 64), quien escribid las siguientes palabras; «Co-
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33, Dibuje de Wassily Kandinsky (propiedad de Nina Kandinsky). «La necesidad
crea la forma. El pez que vive en las grandes profundidades carece de ojos. El elefante
tiene trompa. «Ver. W. Kandinsky, Essays diber Kunst und Kiinstler, Stuttgart.
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nozco dos lenguas maravillosas que el Creador ha dado al hombre,
pues los mortales, en tanto en cuanto les es posible pueden alcanzar
las cosas celestiales... Una de estas lenguas solo la habla Dios, la otra,
solo unos pocos elegidos... Esas lenguas son la naturaleza y el
arte»

La relacidon arte-naturaleza, que en la antigiiedad, la Edad Media
¢ incluso en el Renacimiento se entendia ya de un modo simple y
dogmatico, aumentd durante el siglo XVIII con las cuestiones de
orden, perdié en tiempos mds recientes su aspecto problematico y
mucho de su interés. Al yuxtaponer el arte con el mundo en el cual
surge, se originan al menos tres tipos de cuestiones: 1) ;Hace uso el
arte del mundo, imita el mundo, toma el mundo como modelo? La
evolucion de estas cuestiones ha sido presentada en el capitulo
anterior bajo el titulo «Mimesis: Historia de la Relacion del Arte con
la Realidad». 2) ;Puede igualarse el arte al mundo, o hacer quizas
cosas que- sean incluso mas perfectas? —se trata de un segundo
grupo, al que nos hemos venido refiriendo en el presente capitulo, en
lo que a esto se refiere, bajo el titulo «Arte y naturaleza». 3) Existe
un tercer grupo, que incluiremos aqui bajo el nombre «Arte y
verdad». La cuestidn principal en este punto es la diferencia que
existe entre el arte y el mundo que imita, aunque lo haga de un
modo eficaz.

2. ARTE Y VERDAD

A. Verdad e invencidn en arte. La cuestion de la verdad en el arte
fue una de las primeras preocupaciones griegas. Originalmente, la
cuestion se planted exclusivamente en relacion con el arte literario,
con la poesia. Hasta entonces no existieron especialistas de estética, y
los filésofos no se preocuparon del problema, pero los poetas inten-
taron aclarar el asunto. Estos no se preguntaban como debe ser, sino
cémo es en realidad: jexpresa la poesia la verdad?, jse trata de la
verdad sustancial?

En poesia, entendian por verdad simplemente la conformidad
con la realidad. No se pusieron de acuerdo entre ellos: sus opiniones
fueron divergentes. Homero vislumbré la verdad en la poesia, y
alabé la poesia por eso. Soldn, sin embargo, declard que «los
cantantes cuentan ficciones», Pindaro que «permitimos (a los poetas)
que nos cngafien con sus fibulas». Hesiodo adopté una postura
intermedia, escribiendo que las Musas expresan tanto la verdad
como puras ficciones. Aquellos primeros escritores que negaron la
verdad de la poesia, le aplicaron la expresion: «ebdos», haciendo
referencia tanto al error como a la ficcién y a 1a i1lusion. Todo esto
constituia lo contrario a la verdad: La fiecibn, la falsedad consciente
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o la mentira constituian lo contrario a la verdad. Y los primeros
griegos acusaron a la poesia de todo esto, extendiendo luego la
acusacion a otras bellas artes también —aunque esta vez con una
cierta diferencia. Se acusaba a la poesia de fabricar acontecimientos
no-cxistentes: se acusaba a la pintura de representar cosas existentes,
pero de un modo diferente a como existen en realidad.

Durante el periodo clisico en Grecia, la cuestidn y la critica que
iniciaron los poetas fue adoptada por los fildsofos, construyendo
éstos una teoria general de la relacidn entre arte y verdad; en efecto,
existieron desde un principio dos teorias —y por tanto-contradicto-
rias. Una de ellas afirmaba que el arte (tanto el poético como el
visual) dice la verdad: la otra, que la inventa, que produce ilusiones.
Es bastante probable que esta ltima —la teoria ilusionista— prece-
diera en cierto modo a la teoria que asociaba el arte con la verdad.
La teoria ilusionista fue idea de Gorgias, quien no temia mantener
que el proposito de la poesia es precisamente mentir, inducir al error,
crear ilusiones, seducir a la imaginacion —siendo precisamente ésa la
razén de ser de la poesia. Su accion se representaba como algo
magico —se trata de un tipo de encantamiento, de persuadir a la
gente para que crea en lo que no es; y asi es precisamente como
agrada, consuela y beatifica a los mortales.

Otras bellas artes actian de un modo parecido al de la poesia.
Uno de los discipulos de Gorgias cscribié que en pintura, igual que
en la tragedia, «el artista mas valorado es quien mejor lleva por el
mal camino». La musica se interpretaba también de un modo
parecido: Polibio menciona a un cierto Eforo, quien «expreso la idea
(carente de valor, segiin Polibio) de que la misica le fue dada a la
gente para engafiatles y encantarles.» Segiin esa teoria, surgida en los
comienzos de la civilizacion europea, el objetivo del arte no era la
verdad —sino, de hecho, el error, el engafio y la falsedad.

Sin embargo, surgidé casi simultineamente una segunda teoria

que fue diametralmente opuesta. Socrates fue quien la expreso: éste

definié el arte como la imitacion de la realidad. Esta definicién
implicaba que el objeto del arte es la verdad. Socrates sacod sus
ejemplos de las artes visuales, pero su idea era aplicable igualmente a

la poesia. Esta idea fue adoptada por Platén, y gracias a su autori- -

dad se convirtid durante dos mil afios en un axioma de la teoria del
arte. Platon, y después también Aristételes y sus incontables suceso-
res, definio la poesia y las artes visuales como artes «miméticas», esto
es, como artes que imitan la realidad e intentan aprehender la
verdad. La verdad, construida como la conformidad con la realidad,
se reconocid como un rasgo esencial del arte, y entrd a formar parte
de la definicién del arte.

Sin embargo, la situacion no fue de ningin modo sencilla. Los
antiguos se dieron cuenta de que aunque incluso no alteremos la
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rcalidad intencionalmente, lo hacemos involuntiariamente; nuestros
ojos cambian —deforman— lo que ven. Nuestro modo de observar a
un hombre difiere si lo hacemos desde un primer plano que a
distancia, si esta al sol o a la sombra; y es evidente que ambos
mmodos no pueden ser ciertos. Surgid asi la cuestion, jcomo han de
representar el pintor y el escultor al hombre —como es o como le
vemos? Los pintores escendgrafos y los pintores siluetadores* grie-
gos pintaban las cosas tal y como las vemos, pues estaban convenci-
dos de que asi tenian que representarse verdaderamente las cosas.
l.os fildsofos de esa época, Democrito y Anaxagoras, estudiaron las
lcyes de la perspectiva segun la cual deformamos las cosas que
vemos; pensaban que las mismas leyes ecran aplicables al arte. Sin
¢mbargo, Platdn no interpretd la verdad asi; segun él, toda defrortpa-
¢cién, aunque estuviera de acuerdo incluso con las leyes de la optica,
cra falsa. Diferencio dos tipos de elkaxorikos que presental:za
lidedignamente las configuraciones de las cosas, y la PAVIASTIKOG
yue describe estas configuraciones deformadas. Cons'lderal?a que
s0lo la primera era «verdadera». Utilizando una termlnolog_la_mas
reciente, puede decirse que existen dos verdades en arte: la Qb]etlva y
la subjetiva. Platon aceptd sdlo la objetiva. Su postura gand muchos
partidarios y persistid en arte durante siglos, especialmente en la
teoria del arte.

La situacién fue aun mas compleja. Pues existen dos formas de
interpretar la verdad objetiva: la individual y la universal. La prime-
ra requeria que el artista representase las cosas tal como existen, sin
suprimir ninguno de sus rasgos, incluso los que son incidentales o
¢fimeros. La segunda requeria que el artista eliminase de sus repre-
sentaciones de las cosas no solo la reaccion subjetiva del espectador,
sino también todo aquello quc es fortuito, efimero y contingente,
conservando solo lo que es esencial, universal y necesario. La verdad
construida de este modo era una verdad «esencialy, «universal»,
wideal». Esta era la verdad que Platdon exigia del artista, distinta de
lo que la mayoria de los cstetas modernos entienden por «verdad». Y
desde la época de Platon ha existido esta dualidad en la inter-
pretacion de la verdad artistica, pues su idea no ha dejado de
gianarse también entusiastas en los tiempos modernos. En particular,
la poética clasica del siglo XvII determinaba que una obra es «verda-
dera» cuando expresa «los principios universales de la existenciar,
representando las cosas como «deben ser». ) o

Los artistas y tedricos del arte se enfrentaron atn con la s:gulente
cuestion: ;Si el arte significa presentar la verdad, entonces como se
logra este objetivo? La mayoria de los antiguos creian que lo que

* En inglés, «Greek scenographers and skiagraphers» (esto es, aquellos que
lormaban las figuras delineando las sombras). (N. del T.)
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o la mentira constituian lo contrario a la verdad. Y los primeros
griegos acusaron a la poesia de todo esto, extendiendo luego la
acusacioén a otras bellas artes también —aunque esta vez con una
cierta diferencia. Se acusaba a la poesia de fabricar acontecimientos
no-existentes: se acusaba a la pintura de representar cosas existentes,
pero de un modo diferente a como existen en realidad.

Durante el periodo clasico en Grecia, la cuestion y la critica que
iniciaron los poetas fue adoptada por los fildsofos, construyendo
éstos una teoria general de la relacién entre arte y verdad; en efeeto,
existieron desde un principio dos teorias —y por tanto-contradicto-
rias. Una de ellas afirmaba que el arte (tanto el poético como el
visual) dice la verdad: la otra, que la inventa, que produce ilusiones.
Es bastante probable que esta ultima —la teoria ilusionista— prece-
diera en cierto modo a la teoria que asociaba el arte con la verdad.
La teoria ilusionista fue idea de Gorgias, quien no temia mantener
que el propdsito de la poesia es precisamente mentir, inducir al error,
crear ilusiones, seducir a la imaginacion —siendo precisamente ésa la
razon de ser de la poesia. Su accidn se representaba como algo
magico —se trata de un tipo de encantamiento, de persuadir a la
gente para que crea e¢n lo que no es; y asi es precisamente como
agrada, consuela y beatifica a los mortales.

Otras bellas artes actian de un modo parecido al de la poesia.
Uno de los discipulos de Gorgias escribié que en pintura, igual que
en la tragedia, «el artista mas valorado es quien mejor lleva por el
mal camino». La misica se interpretaba también de un modo
parecido: Polibio menciona a un cierto Eforo, quien «expreso la idea
(carente de valor, segiun Polibio) de que la milsica l¢ fue dada a la
gente para engafiarles y encantarles.» Segiin esa teoria, surgida en los
comienzos de la civilizacion europea, el objetivo del arte no cra la
verdad —sino, de hecho, el error, el engafio y la falsedad.

Sin embargo, surgid casi simultaneamente una segunda teoria
que fue diametralmente opuesta. Sécrates fue quien la expresd: éste
definié el arte como la imitacién de la realidad. Esta definicidn
implicaba que el objeto del arte es ia verdad. Socrates sacd sus
ejemplos de las artes visuales, pero su idea era aplicable igualmente a

la poesia. Esta idea fue adoptada por Platon, y gracias a su autori= -

dad se convirtié durante dos mil afios en un axioma de la teoria del
arte. Platon, y después también Aristoteles y sus incontables sucesos
res, definio la poesia y las artes visuales como artes «miméticas», esto
es, como artes que imitan la realidad e intentan aprehender la
verdad. La verdad, construida como la conformidad con la realidad,
se reconocié como un rasgo esencial del arte, y entrd a formar parte
de ia definicién del arte.

Sin embargo, la situacién no fue de ninglin modo sencilla. Los
antiguos se dieron cuenta de que aunque incluso no alteremos la
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realidad intencionalmente, lo hacemos involuntariamente; nuestros
ojos cambian —deforman— lo que ven. Nuestro modo de observar a
un hombre difiere si lo hacemos desde un primer plano que a
distancia, si estd al sol o a la sombra; y es evidente que ambos
modos no pueden ser ciertos. Surgid asi la cuestion, jcomo han de
representar el pintor y ¢l escultor al hombre —como es o eomo le
vemos? Los pintores escendgrafos y los pintores siluetadores* grie-
gos pintaban las cosas tal y como las vemos, pues estaban eonvenei-
dos de que asi tentan que representarse verdaderamente las eosas.
l.os filésofos de esa época, Demécrito y Anaxagoras, estudiaron las
lcyes de la perspectiva segun la cual deformamos las eosas que
vemos; pensaban que las mismas leyes eran aplicables al arte. Sin
cmbargo, Platén no interpretd la verdad asi; segun €, toda deforma-
¢cion, aunque estuviera de acuerdo incluso con las leyes de la dptiea,
cra falsa. Diferencié dos tipos de efkaorikog, que presentaba
lidedignamente las configuraciones de las cosas, y la paviaorikos
que describe estas configuraciones deformadas. Consideraba que
s0lo la primera era «verdadera». Utilizando una terminoclogia mas
reciente, puede decirse que existen dos verdades en arte: la objetiva y
la subjetiva. Platon acepto sdlo la objetiva. Su postura gané muehos
partidarios y persistié en arte durante siglos, especialmente en la
lecoria del arte.

La situacion fue atin mas compleja. Pues existen dos formas de
interpretar la verdad objetiva: la individual y la universal. La prime-
ra requeria que el artista representase las cosas tal como existen, sin
suprimir ninguno de sus rasgos, incluso los que son incidentales o
cfimeros. La segunda requeria que ¢l artista eliminase de sus repre-
sentaciones de las cosas no solo la reaccion subjetiva del espeetador,
sino también todo aquello que es fortuito, efimero y contingente,
conservando s6lo lo que es esencial, universal y necesario. La verdad
construida de este modo era una verdad «esencialy, «universal»,
videal». Esta era la verdad que Platon exigia del artista, distinta de
lo que la mayoria de los estetas modernos entienden por «verdad». Y
desde la época de Platon ha existido esta dualidad en la inter-
pretacion de la verdad artistica, pues su idea no ha dejado de
ganarse también entusiastas en los tiempos modernos. En particular,
la poética clasica del siglo XVII determinaba que una obra es «verda-
dera» cuando expresa «los principios universales de la existenciar,
representando las cosas como «deben ser», o

Los artistas y tedricos del arte se enfrentaron aln con la siguiente
cuestion: ;Si el arte significa presentar la verdad, entonces eomo se
logra este objetivo? La mayoria de los antiguos creian que lo que

* En inglés, «Greek scenographers and skiagraphers» (esto es, aquellos que
lormaban las figuras delineando las sombras). (N. del T.)
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hay que hacer es «imitar» simplemente la realidad. Sin embargo, esto
no resultaba evidente; podia ensefiarse también, como hizo Fildstra-
to, que la imaginacion tiene mas posibilidades que la imitacion. «Es
mas sabia que la imitacion», escribe (Vita apoll,, V1, 19), «porque no
se limita a lo que ve».

El pensamiento occidental iba a intentar descubrir una solucidén
dg compromiso. Requiriendo la verdad del arte, postulando su
mimesis, recomienda que se haga uso también de la imaginacién y de
la creatividad. Desde el Este llegaron, por otra parte, ideas extremas
que estaban dispuestas a sacrificar incluso el arte para no ofender a
la verdad. Segtn el filosofo judio Filon de Alejandria, «Moisés
condend las artes de la pintura y escultura porque corrompen la
verqaq con la falsedad», y mas tarde el filosofo arabe Averroes
escribio (Determinatio in Poética Aristotelis, 1491) que «al poeta no
se le permite representar las cosas con la ayuda de ficciones falsas y
fortuitas: debe hablar exclusivamente de las eosas que existan o que
puedan existirn. Filon y Averroes influyeron extemsamente en el
pensamiento occidental, no solo en la Edad Media, sino también |
durante ¢l Renacimicnto,

Lo opuesto a la verdad es la falsedad, asi como lo no-intenciona-
do y lo intencionado. En arte, todo es intencionado, y la falsedad
intencionada no es otra cosa que la mentira. Segiin csto, todo lo que
en arte no es verdad ha sido considerado una y otra vez como
mentira. Los antiguos acusaron raramente a los poetas o a los
artistas visuales de mentir; donde mas frecuentemente se hizo esto
fue en la Edad Media y en el Renacimiento. Para Dante, la pocsia
era una «bella mentira»; mientras tanto Boccaccio, el mas moderno,
protestaba contra esta formulacion (Genealogia, XI1X, 13): «dico
poétas non esse mendaces» —los poetas no son mentirosos, porqué
mentir es engafiar, y las invenciones de los poetas no son eso, s
objeto es completamente diferente al de querer engaiiar a alguien, Bl
mismo Dante (De vulg. el, 11 4) empled la expresion adeeuada al
definir la poesia como «fictio rhetorica in musica composita» —no se
trata ni de un error ni de una mentira o engafio, sino de ung
invencion, de una ficcién. Ni siquiera tenia que haber inventado ung
férmula, una expresion, un concepto o una distincion— éstas g
sabian ya desde hacia mucho tiempo. Isidoro de Sevilla habig
separado lo «falsum» de lo «fictum»: El arte no comprende la verdad
y la mentira, la verdad y la falsedad, sino la verdad y la ficcion. Sin
embargo, casi ninguno de los te6ricos medievales ni del Renacimiens

to recordaron esto y continuaron sopesando la verdad y la falsedad
en el arte.

B. Aristételes y Agustin. Entretanto, la filosofia poseia ya, desde
el siglo1va. de J. C, una teoria que era superior en lo referente a @
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relacidn entre arte y verdad. Se trataba de la teoria de Aristoteles.
Este habia escrito, concretamente en un tratado logico (De interpr.
17 a 2), que entre nuestras expresiones se encuentran aquellas que no
son proposiciones, no siendo por lo tanto ni verdaderas ni falsas. Y
las expresiones de la poesia son precisamente de este tipo: no son ni
verdaderas ni falsas. Los poetas (seguia diciendo Aristoteles), euando
escriben sobre cosas inexistentes ¢ imposibles, pueden hacer errores
l6gicos —pero a pesar de ello lo que hacen estd bien. Esto significa
que el arte no tiene nada en comun con la verdad o falsedad. Esos
conceptos pertenecen al ambito del conocimiento, no al de la creati-
vidad. Aristoteles habia escrito esto de la poesia, pero sus argumen-
tos son aplicables a fortiori a las artes visuales.

Sin embargo, esta idea se olvido, y durante siglos varias poéticas
y tratados de arte siguieron afirmando que puesto que las aserciones
que hacen los poetas no son verdad, entonces son falsas y mentiro-
sas. Existieron por supuesto excepciones: por ejemplo, sir Philip
Sidney, bastante partidario del espiritu del Estagirita, escribié (The
Defence of Poesie, 1594, p. 53) que el poeta inventa solo pero nunca
engafia. «De todos los escritores que hay bajo el sol, el Poeta es
quien menos miente... Porque el poeta, no afirma ni niega nada.»

En la época helenistica posterior a Aristoteles, al arte se le exigid
de nuevo la verdad, concretamente en poesia. Los filosoflos fueron
especialmente quienes lo hicieron. Epicuro la exigid, pero no la
descubrid, condenando por lo tanto la poesia. Los estoicos descu-
briecron en ella la verdad, pero utilizando un recurso artificial, a
saber, aplicando el método de la alegoria. Fueron radicales en sus
aserciones. Afirmaron que la poesia puede revelar incluso la verdad
mejor de lo que lo hace la filosofia: por decirlo asi, cuando se trata
de asuntos divinos. Y no so6lo exigieron del arte la verdad, sino una
verdad de peso. El helenismo contenia por supuesto otra corriente
mas: Luciano pensaba que el arte —teniendo como tiene otras tareas
diferentes a las del saber— se somete s6lo a una ley, a la voluntad
del poeta. Y para Demetrio, ¢l problema de la verdad se habia hecho
secundario: en arte, lo importante no es lo que se dice, sino cdmo se
dice; por lo tanto, el arte tiene libertad para expresar tanto la
lulsedad como la verdad.

Entre los primeros escritores cristianos, algunos perseveraron en
estigmatizar la faisedad y las ficciones de la literatura. Tertuliano fue
uno de los que lo hizo especialmente. Otros, como por ejemplo
Lactancio, s¢ alzd en defensa de la ficcion. Y Agustin presentd su
gran concepto, un concepto de la misma categoria que el de Aristote-
les. El Estagirita habia afirmado que el arte trasciende la verdad y la
fulsedad, y Agustin sostenia que el arte no puede ser verdadero.

Estetas anteriores habian planteado la cuestion de si el arte debe
esforzarse por conseguir la verdad, pero no se habian preguntado si
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puede lograrla. Y Agustin diferencié entre ambas cosas (Soliloquia, 11
10.18): falsum esse velle —verun esse non posse; una cosa es desear la
falsedad, y otra no poder lograr la verdad. El arte considera que la

verdad es su meta —pero (€S una meta asequible? Agustin fue °

seguramente el primero en darse cuenta de las dificultades que
implicaba intentar conseguir la verdad en el arte; €l fue sin duda
alguna el primero que se dio cuenta de que ¢l arte, para poder ser
verdadero, debe ser al mismo tiempo falso. Tomé como ejemplo el
teatro. Cuando el actor Roscius interpreta a Priamo es, escribié, un
actor verdadero, pero para ser un verdadero actor, tendria que ser
un falso Priamo. Esta extraordinaria correlacion (mirabile) entre
verdad y falsedad tiene lugar del mismo modo, segin Agustin, en
otras artes: «;Coémo podria ser verdadero un cuadro que representara
un caballo, si el caballo que se ha pintado no fuera un caballo
falso?»

Las dudas referentes al probiema de la verdad en el arte persistie-
ron durante la Edad Media.-Esto se manifestaba incluso en los
nombres. A un poeta se le denominaba “auctor», o sea, alguien que
aumenta (de aqui se deriva nuestra palabra «autor»). O se le denomi-
naria un creador de ficcién, fictor», porquc habla «pro veris Jalsan,
segln la frase de Konrad de Hirschau, A pesar de todo eso, la época
espcraba que la poesia le proporcionara la verdad. Solucionaron la
cuestion dc un modo parecido a como lo hicicran los estoicos, esto
es, recurriendo a una intcrpretacion metaforica, sensus allegoricus.
Esto fue propio de la poesia, porque casi nadie de la ¢poca se
preocupé de estudiar el problema de la verdad en las artes visuales,
No obstante, Alano de Lille si que escribid (Anticlaudianus, 1 4) sobre

«el milagro de pintar», que convierte las sombras de las cosas en .

realidad, y hace verdaderas todas las ficciones, Esta opinién era, por
decirlo asi, contraria a la opinion de Konrad. De cualquier modo,
«hacer verdadera» significaba todavia algo diferente a describir la
verdad. La desconfianza en la verdad poetica siguid existiendo
incluso en la «bella menzogna» dantesca (bella mentira).

Los hombres del Renacimiento reflexionaron mas accrca de la
verdad del arte. En particular, estaban mas conveneidos de que ¢l
arte pucde expresar la verdad. Los representantes clasicos de esta
creencia fueron Leonardo y Durero. Es cierto que Castelvetro fue
una excepcion, declarando (en cl periodo de declive del Renacimien-
to, en 1570) lo siguientc; «dejémoles la verdad a los fldsofosy.

C. Varias verdades. Mucho se escribié también sobre la verdad
del artc en la época del barroco y del academicismo. La quinta-
esencia dc las ideas contemporéncas fue presentada cn cierto modo
por Roger de Piles en el Cours de peinture par principes, escrito en el
* siglo XVII, pero publicado a principios del XVIII, en 1708. Este afirmé
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dad es lo mas importante en arte, lo que ‘més _atl:ac? al
ﬁ:léiolra ; e;l aespectador. Y (gperando con un matena}l plcton_cog
distinguid sus variedades. Existe una verdad simple que & d?poréllrlla
vomo verdad «primera» —ésta se encuentra en la ﬁel.xmlt;tmont. ede
naturaleza, y produciendo la ilusién de lo que describe. : ﬁar ir 1
ésta, distinguid una «segunda» verdad ideal —que se halla en l
tleccion de las perfecciones que no se encuentran reuqldasbqt*nt a
naturaleza, pero que el artista puede reunir a partir de varios obje ols.
Fn esta verdad ideal existe lugar para la riqucza de ideas, parat a
belleza de expresion, y para la elegancia de los contornos. Esta es a;.n
real como la primera verdad, porque no se inventa nada, sino 1que io
gue hace es simplemente reunir —y es mas perfecta que f.':1 %r -
mera verdad. No obstante, la primera verdad constituye su u1t1) a-
mento, le da sabor y vida. La verdad ideal es una verdad asgnt-l rc;-
sa, porque tal y como pensaba de Piles (Cours de pein urc:l )
wafiade {a un objcto) aquello que le falta a un objeto, pero gq
i . N
POdrElg ::?gfto que aqui ha cambiado 1_31' signiﬁcad? basico de la
expresion «verdad». El cambio no ocurrid de repente: se supone qclile
ya mucho antes habia dicho Miguel Angel (segin Francesco da
Hollanda) que «se tiene la costumbre de pintar cosas quedm:incsq
existieron, y esta libertad es razonable y consistente con la verdad. Si
un gran pintor crea una obra que parece artificial y falsa, entonces
s verdad». y
EStanglfog: ‘fa.ffos 1700, el concepto estético df: vqrdad camplo. lPor
una parte, se flexibilizo incluyendo las generalizaciones y la idea 1zai
cion —esto puede verse e¢n los escritos de Piles. Por otra parte,de
concepto de verdad en la literatura y en el arte se an}pho at;z;rcanmc;
la metdfora. Emanucl Tesaurp (C_fmochr’af_e Answre_hc:o, 1655, };])
defini6 la metafora como «imitacién poética». Dominique Bpru ours
(La maniére de bien penser, 1687, p. 16) escnl?lro que «la metafora no
¢s falsa, posee su verdad igual que la ficcrqn poétican. Glov_an(xiu
Battista Vico (De nostri temporis studiorum ratione, 1709, p. 63) -Vlc;_, ¢
hecho en la verdad poética una forma de verdad mas perfecta: « 08
poetas agudizan la falsedad para ser, en cierto sentido, mas
» _
ve“ﬁge;g;ante, los escritores del siglo XVIII se dieron cuenta com-
pletamente que la verdad poética no es verdad en el sentido aprc;pl(;l-
do. Diderot escribi6 incluso (Salon, 1757, XI, p. 165) que «en toda
composicidon poética se miente siempre un poco (un peu de g:glso;;
ge». Pero esto no lo afirmaron en contra del arte. Edlr]nun Bur ¢
pensaba que «todo gran arte engafia» realmente. No ay ningun
duda: El término «verdad» ha sido mds permanente y mas umvolco
que su concepto. Merece la pena presentar aqui una lista de las
principales variantes del concepto de verdad:



342 W. TATARKIEWICZ

L le1 verdad segiin la construccién precisa de los légicos, como
adaequ'at:o intellectus et rei, podria aplicarse Unicamente a la éstétiea-
de la hteyatura. {Solén y Pindaro se dieron ya cuenta incluso de que
¢n este limitado campo ésta se da muy poco.)

2. En un sentido mas amplio, la verdad si nificaba
como fuera y de un modo fidedigno Ia realidad: agtravés dcp;?(sggsai
clones, pinturas o estatuas. Este concepto de verdad no era aplicabla
ala musica o a la arquitectura, pero ademas de la literatura, se.
apl{co a la pintura y a la escultura. Tenia un sentido ampli;) ¥
flexible, como puede verse por las declaraciones que hicieron Miguef
Angel v de Piles. {Deberia afiadirse que, en los tratados de arte, Ia
«verdad» designaba a veces no solo Ia representacion de la realid,ad,'
sino a realidad misma. Deberia decirse que tal y tal novela represen-"

tan un verdadero acontecimiento, y que tal v tal ¢
igai ) uad .
1o paisaje.) ¥4 y 10, un verdade

3. En el siglo XvIII, la expresién «verdady aparecio recuentes
mente en los tratados de arte con un sentido diferente, mas bien
metaforico, que era aplicable incluso a las artes que no ¢ran imitatis
vas. El tratado de arquitectura de Jacques Frangois Blondel, Cours
dar;h;gectur; civile (1771-1777), puede servir como ejcmplé). Este
escribid lcz siguiente: «Se dice metaforicamente, “esta arquitectura e
verdadera”, cuando se picnsa en aquella arquitectura cuyas partes
mantienen el estilo que le es propio sin mezclarse con otro, utilizans
do sqlamentg los ornamentos indispensables, evitando un:'ul diversi=
dad inapropiada, dando prioridad a la simetria y regularidad; en
resumen: la verdadera arquitectura es aquella que agrada al,ojo
porque es consistente con la i i
parque e la idea que poseemos de ese tipo de

Asi, ’Blondel aclara que entiende por verdad la unidad de estilg,
economia de ornamento y regularidad. Este concepto de verdad no
es claro e inequivoco: seglin & mismo confiesa, entiende la verdad de
un modo metafdrico. Este concepto tiene poco en comin con I
verdad como representacién de la realidad; surge también a partir de
otros conceptos de verdad que figuran en los diccionarios. Ests ;
escritor del siglo XVIII entendia por arquitectura «verdadera» aquellg
arquitectura que se consideraba buena simplemente.

4. En tiempos mas recientes, se han elaborado ademas otros
conceptos de verdad. Verdadero significa también auténtico: se habla
de un <{verdaderq Rembrandt», entendiendo por tal un cuadro que
DO €5 m una copia m una falsificacién, ;Es la verdad asi construida
una condicion de la experiencia estética? Ese es un problema impot«

tante, pero lo es menos que el problema de | i A
les o de Piles. queclp 2 de la verdad segin Aristotes
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5. A finales del siglo XX, la expresion «verdad en arte» adoptd
en la teoria del arte otros significados adicionales. Seglin algunos
nutores, como por ejemplo Maurice Denis, la «verdad» de una obra
de arte significaba la consistencia con su fin y medios. Otros la enten-
dieron también como sinceridad —una obra de arte es verdadera
cuando expresa lo que el artista pensaba y sentia realmente, Estos
dos conceptos tuvieron gran importancia, pero eran muy diferentes
del concepto de verdad tradicional. No eran conceptos que hubieran
sido elaborados por los filésofos o que pertenecieran al pensamiento
convencional —se¢ trataba de ideas de artistas y estetas.

Roman Ingarden, un esteta original y al mismo tiempo represcn-
tante de nuestra época, percibio, al analizar el concepto de «verdad»
artistica, una multiplicidad de significados en él. La verdad se
cntiende como: a) la correspondencia entre el objeto representado y
la realidad; o &} como la representacién adecuada de la idea del
artista; ¢) como sinceridad; d) como conformidad interna. Esta
multiplicidad puede reducirse quizas a tres significados: conformidad
con la realidad, conformidad con la idea del creador, y conformidad
interna de la obra, o los significados que han sido mencionados
anteriormente como 1 y 5.

Tomando la generalizacion maés extensa, el concepto de verdad
en arte parece fluctuar a través de los siglos de la econformidad con el
objeto representado a la conformidad con la intencién del creador.

D. La relacion de la verdad con la belleza. En aquellos tiempos
en los que habia sido evidente y se habia supuesto que el arte
representaba la verdad, habia side necesario explicar por qué se
aparté no obstante de la verdad.

Los escritores antiguos habian explicado que el arte hace cso
para dar a la gente la ilusidn de algo todavia mejor, mas bello, mas
atractivo que la verdad. Y los escritores modernos han explicado que
hace tal cosa para conseguir que las cosas sean mas bellas de lo que
son en realidad. Y como la belleza y la verdad no se excluyen
mutuamente (como sucede con la ilusion y la verdad), la relacion
podia construjrse por tanto, y asi se hizo, de modos diferentes.

1) La verdad es una condicién necesaria, pero no suficiente, de
la belleza. Este es un concepto clasico que surgié pronto y que
aparece de forma explicita en Platon.

2) La idea contraria surgié igualmente en la antigiiedad —la
verdad no es ni una condicion suficiente ni necesaria de la belleza.
Cicerdon afirmé por tanto que, si bastase con la verdad, entonces el
arte seria superfluo.

3) En la Edad Media surgié un concepto que aproximé la
belleza a la verdad de un modo diferente —resultan de la disposicion
misma de las cosas: exceptuando que la verdad es «relata ad inte-
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rius», y la belleza «ad exterius», segun escribio6 el autor de la Summae
Alexandri.

4) Los tiempos modernos: La verdad no es condicién necesaria

de la belleza, pero es el medio mas seguro de obtenerla. Asi pensaba
el tedrico de arte mas influyente del Renacimiento, Leone Battista
Alberti. .
5) Algo mas prudente: La belleza se sirve de la verdad, pero
también de su contrario, la ficcién. Esta idea se encuentra frecuente-
mente en los tedricos posteriores del Renacimiento. Aeneas Sylvius
Piccolomini escribié lo siguiente (Opera, Basel, 1571, p. 646); «il dire
vero o il faso écosa al poeta accidentaley Y el autor de otra poética
del Renacimiento, Marco Girolano Vida, afirmé que el poeta tiene
libertad para afiadir ficcién a la verdad (ficta addere veris).

6) En la época del barroco y ¢l nuevo clasicismo predoming, sin
embargo, una postura radical, mas radical incluso que la clasica: La
verdad es condicién suficiente de la belleza, v es, en efecto, idéntica a
la belleza. Boileau escribié lo siguiente: «Rien n'est que le vraiy,
y Shaftesbury: «Toda belleza es verdad.»

7) El paso del clasicismo al romanticismo fue radical; la idea
siguiente se hizo ahora una idea tipica: la ficcién no soélo sirve a la
belleza, sino que le sirve mejor que la verdad, que a menudo es mala
y fea. En la vida no puede ignorarse la verdad, pero en arte uno
. puede «elevarse hacia el reino celestial de la ilusiony.

8) En el idealismo filosofico Y en su encarnacién polaca, el me-
sianismo, a pesar de su aparente afinidad con el romanticismo, la ac-
titud que se tenia hacia la verdad fue diferente. Estos filésofos crefan
que la verdad era condicién suficiente de ia belleza, inclusive Ia belleza
misma. Pero, entonces, no pensaban en la triste verdad de la vida,
sino en la magnifica verdad de la idea. El mismo Hegel escribié lo
siguiente: «La vocacién del arte es el descubrimiento de la verdad.»
Y también: «La esfera de la verdad divina, presentada artisticamente
a la visién y emocion, constituye el punto central de todo ¢l reino del
arte.» Los pensadores polacos contemporaneos escribieron de un
modo parecido. Karol Libelt: «Las bellas artes... deben representar la
verdad, aunque no una verdad abstracta, desnuda, culta —sino una
verdad revestida de una forma apropiada, concebida eomo ideal.»
Otros hablaron de un modo todavia mas enfatico. Bronislaw Tren-
towski en su Pantedn: «La belleza es una forma de verdad. Cuanta
mas verdad, mis bellezay, Zygmun Krasinski: «La belleza esencial,
bien sea en lienzo, en marmol o en poesia, no es nada mas que la
configuracion exterior de la verdad.» Even Kazimierz Brodzifiski en
su primera Carta sobre Literatura polaca: «zNo es toda verdad bella,
y también lo es cualquier belleza que no sea verdadera?»

9) En tiempos cercanos a los nuestros ha surgido una idea
moderada y pluralista de la relacion que cxiste entre verdad y
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a, mejor quizas que otras ideas que se corresponden con los
E:Eﬁf)s: Ciethasqcosas gon bellas y constituyen una fupnte de exge-
riencia estética porque son verdaderas ¥ evocan sentimientos agrat a-
bles propios de lo real, lo verdadero'y lo fanphar; mientras que o r;a‘s
son bellas porque, justo al contrario, son 1rgea}es, y evocan 1s%n (11-
mientos que son asimismo1 ::11gr;dables —sentimientos de irrealidad,

encia de la realidad.

de téisﬁﬁgstra época, seguimos divergiendo al respecto. Jo'sFlih
Conrad en el prologo de The Nigger of the «Narcissus» esgrlb}fc_) o
siguiente: «El artista, entonces, como'f':I pensador o e! 01elzl1.t1 1co],
busca la verdad y presenta su apelacion.» Algo parecido hizo L‘:'
filosofo polaco, critico literario y govehsta Stanislaw B:?rzozoxays i
(1878-1911): «;Porque qué es, después fit?'todo, la belleza? Efectiva-
mente, seria buscar en vano otra definicidn que no fuera la de unfgf
amorosa vision de la verdad.» Por otra parte, el poeta Leopold Sta
(1878-1957) coloca en boca de la Verdad personificada las siguientes
palabras: «Quien me siga, debera abandonar la belleza.»

La idea de¢ la relacion entre el arte y la belleza con la verdad 1210
ha seguido una evolucion rectilinea, pero ha dirigido sus pasos de
extremo a extremo hacia la moderacion.



Capitulo undécimo

La experiencia estética:
historia del concepto

There is no unique emotion which
we can Jabel the aesthetic emotion.

C. W. Valentine, The Experimental
Psychology of Beauty*

1. EL PRINCIPIO DE LA HISTORIA

Durante los Gltimos cien afios, la mayoria de las publicaciones
que trataron la idea de la belleza y del arte han tenido un carécter
psicolégico, y su tema de cstudio ha sido la respuesta humana a la
belieza y al arte: aquello que se denomina como la experiencia
estética o sensacion, sus propiedades, clementos y desarrollo han
sido investigados; también se ha investigado la naturaleza de la
actitud mental que requiere. Ha sido considerado como el principal
problema de la estética; se ha considerado que es, aunque de un
modo exagerado, el inico problema, pensando que los demas son
una seri¢ de problemas ilusorios y poco eruditos.

Los escritores del siglo XIX presumian de ser unos innovadores y
de haber dado origen a la cstética psicologica. Esto fue también una
exageracién. En ¢l pasado remoto, algunos escritores habian expre-
sado ya sus opiniones referentes a la psicologia de la belleza y el arte.
Es cierto que fueron pocos; el tema universal actual fue estudiado
raramente en el pasado. En parte quizd porque el problema parecia
demasiado sencillo: existe belleza en el mundo, y para percibirla se
necesita salo tener un par de ojos y utilizarlos. De un modo mas
preciso y general: uno debe ser capaz de percibir la belleza y actuar
de un modo adecuado ante e¢lla.

* Por aquello de respetar el ritmo poético de la fonética del pareado, lo traduzco
a continuacion: «No existe una tnica emocién que/ podamos catalogar como la
emocion estética» (N. del T)



348 W. TATARKIEWICZ

Los enunciados que se han hecho sobre 1a belleza comienzan con
toda probabilidad con Pitagoras. Su texto, traducido al latin por
Diégenes Laercio, dice lo siguiente: «La vida es como una competis
cién atlética; algunos son luchadores, otros vendedores ambulantes,
pero los mejores aparecen como espectadores.» Suponemos que por
espectadores el griego antiguo se referfa a aquéllos, y sélo a aquéllos,
que asumieron la experiencia estética, identificando realmente esta
actitud con la del espectador. Este texto, que inicia la historia del
concepto de la experiencia estética, puede servir como lema de las
observaciones historicas,

A.  Cognitio aesthetica. En los primeros siglos, incluso aquellos
que se interesaron por la experiencia estética no la denominaron asi:
el término es posterior, y bastante por cierto, al mismo concepto.

Este es un ejemplo clasico del hecho de que los conceptos no sean

coetaneos a los nombres que se les da.

El adjetivo «estético» es evidentementc de origen griego. Los
griegos utilizaron la paiabra alodnarg, refiriéndose a las impresio-
nes sensoriales, asociandola a vinaig, que significaba pensamiento,
Estos dos términos se utilizaron también de forma adjetiva,
aaInninéey vonrixde, significando por tal lo scnsitivo e intelectual
respectivamente. En latin, especialmente en latin medieval, sus equi-
valentes fueron sensatio e intellectus, sensitivus e intellectivus; y a
sensitivus se le denomind a veces, segiin el modo griego, aestheticus.
Todos estos términos fueron utilizados en Ia filosofia de 1a anti-
giedad y de la Edad Media; sin embargo, Gnicamente en la filosofia
tedrica, porque en las discusiones sobre la belleza, en el arte v en las
experiencias relacionadas, no se utilizd el término de estética. Este
fue el estado de cosas que persistié durante mucho tiempo: inclusive
en el siglo XVIIL

Fue a mediados del siglo XVIIL, en Alemania, cuando uno de los
filésofos de la escuela de Leibniz y Wolff, Alexander Baumgarten,
conservando la antigua distincién entre conocimiento intelectual y
sensible, cognitio intellectiva y sensitiva, la interpreté de un modo
nuevo y sorprendente: identificé cognitio sensitiva, el conocimiento
sensible, con el conocimiento de la belieza, denominando el estudio
del conocimiento de la belleza con el nombre grecolatino de cognitio
aesthetica, o estética, para resumir. El nombre de westética» y el
adjetivo «estético» entraron a formar parte de las lenguas modernas
a partir del latin moderno.

Los nombres se asimilaron, aunque no de una forma inmediata
ni completa; al principio, sélo en Alemania, en la escuela de Wollf.
Otras escuelas los consideraron como barbarismos. Kant, que cono-
cia bien las obras de Baumgarten, hizo caso OMiso en un principio
(en La critica de la razon pura) de su terminologia, pero después (en
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La critica del juicio) 1a acept6. Esto significd una ruptura. A pringi-
pios del siglo X1x, Herbart y Hegel utilizaron el término de estética
cn titutos de obras suyas. Asi, el nombre fqe utilizado para scfialar
una de las grandes divisiones, junto a la logica y a la ética, de la
a. )
mogﬁito al nombre, s¢ extendid el adjetivo. Has‘ta ahora habian
sido clasificados como «estéticos» una serie de inefables estados
mentales, experiencias y respuestas emotivas al arte y la belleza. Es

34. Pablo Picasso, El escultor y la modelo arrodillada, aguafuerte, 1933
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sorprendente que Platén y Aristoteles, Escoto Erigena y Tomas de |

Aquino no sOlo pudieran pasar sin esos términos para referirse a
estas sensaciones, sino que también pasaran sin ellos los muy avan-
zados estetas modernos ingleses y franceses del siglo XviIL, La expe-
riencia «estética» demostrd ser un nombre tardio para aquellos
fenémenos que habian sido discutidos al menos durante dos mil
afios. Fue de lo mas extrafio que en su etimologia no hubiese ni
belleza, ni arte, ni deleite, Al principio, incluso en el siglo XIX, el
pompre fue utilizado con recelo; ¢l concepto de estética de Heine
implicaba ain artificialidad y exageracion; sin embargo, esto pasd
bastante rapido.

La experiencia que desde el siglo XVIII ha sido denominada como
estética, habia sido sencillamente definida en siglos anteriores como
la percepcién de la belleza. Hoy dia incluso existe una creencia
bastante extendida de que la experiencia estética y la experiencia de
la belleza ¢s lo mismo; se piensa que para definir la experiencia
esteética basta con decir «Esta es una experiencia de la belleza». Por
tanto, a partir del desarrollo del concepto de experiencia «estétican,
los eruditos no se han preocupado de su definicién, sino sélo de su
teoria; esto es, han pensado que es fécil reconocer la experiencia
estética, pero dificil formular sus rasgos distintivos ¥ Su esencia.

Sin embargo, no es, ni ha sido, facil definir la experiencia estética.
Los estetas han distinguido varias propiedades como por ejemplo la
sublimidad, lo pintoresco, ¢l encanto, lo tragico y lo comico, que son
parecidos a Ia estética, pero diferentes a ella. Las expericncias de
estas cualidades se incluyen generalmente en la experiencia estética.
Asi, el Ambito del concepto de «experiencia estética» se diferencia
ain del &mbito del concepto de «experiencia de la bellezay: y aun mas
de la «experiencia del arte». Cada uno de los tres grandes conceptos
della estética —belleza, arte y experiencia estética, o (en forma
adjetivada) lo bello, lo artistico, y lo estético— tiene un Ambito
especial propio.

~ B. Concentracién. El enunciado de Pitigoras sobre la experien-
cia estética que ha sido citado anteriormente no fue accidental: se
correspondia aparentemente con la opinién natural segin la cual
experimentar la belleza es simplemente percibirla, observarla. La
antigua nocién de percibir y observar (%44 en griego) tenia un
extenso ambito; comprendia tanto la actitud del estudiante como la
del espectador, siempre y cuando este tltimo observara atentamente
y viera de un modo exacto. El pensamiento de Pitagoras podia
habetse expresado de otro modo: para percibir la belleza {en la
naturaleza o en el arte), debemos centrar nuestros ojos en ella.
Sin embargo, este concepto \inico de los ojos se habia extendido
muy pronto a los oidos, que son igualmente érganos para percibir la
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belleza. Del mismo modo que para percibir la belleza visualmente
lenemos que concentrar los 0jos, del mismo modo, para vislumbrar
la belleza de una melodia tenemos que escucharia, concentrando
nuestra audicién y atencion en ella. Este concepto —que la percepcion
de la belleza requiere la concentraciéon de un sentido, mejor dicho, es
la concentracién de los sentidos— respondia al propésito de los
griegos: éste habia constituido, si bien no ¢l destino, si ciertamente el
punto de partida de su estética. Lo expresaron de un modo simplifi-
cado, indicando que nuestro conocimiento de la belleza se origina en
los sentidos: nuestros ojos ven la simetria, nuestros oidos oyen la
armonia. jPero qué sucede con la belleza de la poesia? En ese
aspecto afirmaron también que la audicion sefiala el camino. En
poesia, nuestros oidos son el mejor juez, optime iudicant aures, como
escribiria mas tarde Quintiliano. S6lo habia que tener un oido
«entrenadoy, ésa fue la condicién que exigio Diogenes de Babilonia
(Filodemo, De musica, II).

C.  Encantamiento. Esta primera opinion sobre las experiencias
estéticas, que se identificaron con las experiencias de un espectador
(u oyente), habian sido ya presentadas de una forma completa y
decisiva en un principio en Grecia por Aristoteles: no en su Poética,
sino en sus obras éticas. Oculta alli dentro, la teoria de la experiencia
estética habia pasado inadvertida por los historiadores, pues estaba
elaborada de un modo especial en la Erica a Fudemo (1230. b. 31)
que habia sido leida mucho menos. Es cierto que no utiliza el
término de experiencia «estétican, pero si que describe exactamente
lo que entendemos por tal nombre.

La teoria de Aristoteles es compleja. Pueden encontrarse en ella
seis rasgos de la sensacion que experimentamos cuando asumimos la
actitud de «espectador». Asi, dice el Estagirita, a) se trata de la
experiencia de un placer intenso que s¢ deriva de observar o escuchar,
un placer tan intenso que puede resultarle al hombre dificil apartarse
de él; b) esta experiencia produce la suspension de la voluntad hasta
tal punto que se encuentra, por decirlo asi, «encantado por las
sirenas, como desprovisto de su voluntad»; ¢) la experiencia tiene
varios grados de intensidad, resultando a veces «excesivaw; sin
embargo, en comparacion con otros placeres que, cuando son excesi-
vos, resultan repugnantes, nadie encuentra repugnantc un €xceso en
este tipo de experiencia; d) la experiencia es caracteristica del hom-
bre v sdlo de él; otras criaturas tienen sus placeres, pero éstos se
derivan mas bien del gusto y del olfato que de la vista y la armonia
percibida; e) la experiencia se origina en los sentidos, sin embargo
no depende de su agudeza: los sentidos de los animales son mas
agudos que los de los hombres, sin embargo los animales no tienen
este tipo de experiencia; f) este tipo de placer se origina en las
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mismas sensaciones (y no en las asociaciones, tal y como hoy dia se |

las denomina): de lo que se trata es que las sensaciones puedan
disfrutarse bien sea por si mismas, o por las cosas con las que se las

asocia, o con las que evocan o anticipan; por ejemplo, el olor a !

comida y bebida gusta porque anticipa los placeres de comer y
beber, mientras que el ver y escuchar deleitan por si mismos. Los
placeres de comer y beber estian bioldgicamente condicionados;
Aristételes compard los placeres biologicos con otros, que no deno-
ming estéticos (tuvieron que pasar dos mil afios para que la palabra
adquiriese su significado actual), pero demostré por su descripcion
que se¢ referia a lo que nosotros denominamos con ese nombre,
Aristoteles vislumbré lo caracteristico de la experiencia estética.

D. Idea. En la filosofia griega anterior a Aristoteles se habia
formado otra teoria de estas experiencias, concretamente en las
obras de Platén. La estética de Platon tratd la teoria de la belleza;
sin embargo, llevd, indirectamente, hacia una teoria de la experiencia

estética. Platén no buscaba la verdadera belieza en los objetos, sino ‘

en las ideas. Nuestros ojos y oidos pueden percibir la belleza de los
objetos, pero no la de las ideas; por consiguiente, Platon tuvo que

estipular una facultad especial del alma que percibiria la belieza ideal, ;

Mientras que Aristoteles describio la actitud estética, Platon descri-
bio la facultad de la mente que es indispensable para experimentar
emociones estéticas.

La conviccién de que esta facultad es inherente al hombre
constituyé el tema platonico de la historia de la estética; se trato de
un tema recurrente ¢n €l desarrollo que tuvo la obra de Platon. Al
declinar la antigiiedad, cambié, en las obras de Plotino, especial-
mente de forma.

Plotino afirmé que solo quien posee una belleza inherente podria
percibir la belleza del mundo. Deciaré lo siguiente: «Ningin alma ve
la belleza a menos que ella misma sea bella» Pensaba que era un

requisito previo para poder experimentar las emociones estéticas no

solo la posesion de un sentido especial de belleza, sino también, y
sobre todo, la posesion de ciertas cualidades morales y espirituales,
una sublimidad de mente,

Existen solo unas cuantas declaraciones referentes a la experien-
cia estética en Jos comienzos de la literatura gricga; y, ademds, como
pertenecen a Platon, Aristoteles y Plotino, estas declaraciones son de
una extrema importancia historica. Contienen la primera descripcion
(cuya importancia no se ha superado quiza) de la experiencia estética
y de las primeras reflexiones que se hicieron sobre las facultades
mentales que hacen posible esta experiencia.

E. Sensus animi. En la Edad Media no disminuyé el interés por
el problema de la experiencia estética en comparacién con la anti-
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gicdad, pero aporté pocas ideas nuevas; las nociones antiguas, los
conceptos y las teorias se conservaron en principio —es d'ec_nr, la
primera teoria, al parecer natural, de que la experiencia estética es
basicamente ver y escuchar, sin requerir ninguna actitud que sea
diferente a la del espectador u oyente. Guido de Arezzo escribiod en el
siglo XI cn su Micrologus (P.L. CXLI, c. 393) que la dulzura de las
cosas que encanta a los oidos y a los 0jos penetra milagrosamente en
el corazdn (delectabilium rerum suavitas intrat mirabilliter penetralia
cordis).

Tomas de Aquino aceptd y desarrolld la teoria aristotélica de
una experiencia estética especial en su obra principa:l, la Summa
Theologiae (1la 11-ae q. 141 a. 4 ad 3). Su texto dice asi: «Aun ledn
le agrada percibir u oir a un venado que es la presa del leon.'Pero‘un
hombre se deleita con otros sentidos, no s6lo con la comida, sino
también con la congruencia de las impresiones sensoriales (propter
convenientiam sensibilium). Las impresiones que surgen de estos
sentidos deleitan por su congruencia, como cuando un hombre
encuentra placer en un sonido bien armonizado (sono bene h‘arfnonl-
zato), este deleite no tiene que ver con maqtenerle vivoy Aristoteles
pensaba de un modo parecido, y bajo su influencia, aunque Ele_ un
modo distinto, Aquino distingui6 la actitud estética de la biologica-
mente condicionada; la primera se da solo en €] hombre y no en los
animales. «S6lo el hombre», escribio, «se deleita con 1a belleza de los
objetos sensibles» (in ipsa pulchritudine sensibilium secundum se
ipsam). .

Mientras que Aquino conservd la teoria de Aristoteles, otros
pensadores medievales que desarrollaron las ideas C!e Platon y
Plotino se preocuparon del drgano especifico que percibia la bellqze_t,
la facultad, peculiar del hombre, de experimentar sensaciones estéti-
cas. Boecio sirvio aqui de intermediario entre la antigiledad y la
Edad Media. Afirnd, como los neoplaténicos, que para percibir la
belleza el hombre debe poscer la belleza en si mismo. «Nos deleita-
mos con la estructura apropiada de los sonidos», escribid, «porque
estamos hechos de un modo parecido». (Institutio musica, 1, 1.)

Los escritores medievales buscaron en el hombre la facultad
particular que le capacita para percibir la belleza; intentarc_)n' definir
y nombrar esta capacidad. Juan Escoto Erigena la denominé como
un «sentido interior del alma» (interior sensus animi), y San Bpena-
ventura, como una «vision espiritual». Estos pensamientos surgieron
de la tradicion platonica, igual que el de Aquino surgio del aristo-
télico.

Ademas de la idea de un sentido de belleza, que por entonces se
habia generalizado, Erigena tuvo ademas otra que resultaba nueva y
extraordinaria para aquellos tiempos. Esta habia surgido del concep-
to de Aristoteles, pero presentaba la idea de un modo més claro de
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Io que 1a habia hecho Aristételes. De este modo, Erigena contrastd la
actitud estética, contemplativa —1la del espectador— con la actitud
practica, oponiendo el deleite a la codicia. Algunos se sienten atrai-
dos por los objetos bellos (Erigena menciond una vasija como
ejemplo), por su codicia, por ¢l deseo de posesion; sin embargo (De
divisione naturae, 1V), es posible y apropiado tener una actitud
diferente hacia estas cosas —una en la que «no se revela ninguna
avidez de riqueza o de cualquier otro deseo» (nulla cupido). Quien
asuma csta actitud contemplara en un objeto de belleza solo la
«gloria del Creador y de sus obras». Erigena formulé en términos
religiosos la actitud que nosotros consideramos que es la apropiada
de la belleza: quienes «se acerquen a la belleza de las configuraciones
con codicia (libidinose appetitu)», escribid, hacen mal

F. Lentezza. Los teoricos del Renacimiento conservaron la
actitud segln la cual para la experiencia estética (o mejor dicho, la
experiencia de Ia belleza, como dirian ellos) se necesita no solo la
belleza de un objeto, sino también la facultad mental especial del
sujeto, es decir, la actitud adecuada. Esta actitud se concibié en el
Renacimiento de dos modos completamente diferentes, de una forma
activa o pasiva.

Segun ¢l concepto anterior, para percibir la belleza que hay en
los objetos la mente debe poseer una idea de la belleza. «La belleza
atrae cuando se corresponde con nuestra idea inherente de belleza»,
escribid Marsilio Ficino siguicndo la tradicion platonica (Commenta-
rium in Plotini Enn., I, 6).

Por otra parte, Leon Battista Alberti afirmé que el receptor de la
belleza necesita $6lo una lentezza d'animo, una sumision del alma
(Opere Volgari, 1, 9). Para percibir la belleza, es mas importante
someterse pasivamente a ella que poseer una idea activa que controle
la experiencia.

Ambos conceptos fueron expresados en el mismo circulo del
Quattrocento florentino: el platénico, que basaba Ia cxperiencia en la
idea que la regia, junto a la idea aristotélica, que estipulaba Unica-
mente una sumisidn a la accion de los objetos bellos. Ambos concep-
tos tendrdn posteriormente sus partidarios.

G. Delirio. Las ideas sobre la experiencia estética tenian adn
otro punto polémico: jqué poderes mentales son aquellos que perci-
ben la belleza? ;Son poderes racionales, o son simplemente emocio-
nes irracionales? Sin embargo, la actitud de los eruditos fue durante
mucho tiempo unanimemente racionalista, y no hubo ningin tipo de
discusién. La comprension racional de las experiencias estéticas
fueron expresadas especialmente en aquellos tratados antiguos que
constituyeron la autoridad del Renacimiento: en la Poética de Aris-
toteles, y en la teoria de las artes visuales de Vitruvio.
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Hubo que esperar hasta el barroco tardio para que apareciera el
punto de vista contrario; pero cuando esto ocurrid, fue con vengan-
za. Su elaboracién se realizo en la Ragion poetica de Gian Vincenzo
Gravina de 1708 (I, 1), y se tratd de una elaboracién extrema.
Gravina afirmé que la respuesta a la belleza y al arte se distingue
por el hecho mismo de las emociones irracionales que toman pose-
sion de la mente, llevandola hacia un estado de exaltacidn, y alejan-
dola de su curso normal. Este estado de euforia que se encuentra al
bordc del frenesi, como cuando «la gente suefia con los ojos abier-
tos», fuc denominado por Gravina como delirio. Parecia que sélo
habia hecho resurgir la antigua teoria platonica segin la cual la
esencia del arte era la paviz, la locura. No obstante, existia una
diferencia fundamental; pues Gravina incluia también en su concep-
to al receptor dc la belleza; pensaba no s6lo en la experiencia
creativa, sino también en la cstética. En este campo no tuvo precur-
sores, 0 en todo caso ninguno que fuera tan determinado y extremo
como €l mismo.

H. Remedio para el aburrimiento. Resumiendo estos periodos, la
antigliedad, la Edad Media y el Renacimiento trataron la experiencia
estética hasta cierto punto, pero el Ambito de sus investigaciones fue
limitado. Las cuestiones que se plantearon fueron principalmente las
siguientes: ;A qué debemos la experiencia de estas emociones, y qué
facultades y actitudes requieren?; mas bien que, ;como han de
definirse estas emociones? Pues la definicion parecia simple: la
experiencia estética es la experiencia de la belleza. Solo excepcional-
mente se considerd el género al que pertenecian estas cuestiones.
Menos altn fueron las cuestiones que se hicieron sobre sus
differentia specifica. Unicamente en tiempos menos remotos sera
cuando esto se convierta en un problema importante en estética,

De aparicion igualmente tardia fue la siguiente cuestién: ;Para
qué se necesitan estas experiencias? Parecia evidente que servian
para percibir la belleza, que es el fin y el sentido de la vida. Se
compartia el pensamiento de Platon, segin el cual «si la vida merece
la pena vivirse, lo es solo para percibir la belleza»; no se veia por
lanto aqui ningun problema. Finalmente, éste aparecid en el pertodo
posrenacentista. Se dice algo de ello en las obras de ios escritores
franceses del siglo XVII, credndose a principios del siguiente siglo
toda una teoria sobre este tema. Se publicd en 1719 por J. B. Dubos
(Réflexions critiques sur la poésie et la peinture, 1719, Seccion I, IT1,
23). Su teoria asumia que €l hombre hace aquello, y s6lo aquello, que
satisface sus necesidades; ¥y una de sus necesidades es mantener
ocupada la mente, ya que de otro modo sc aburre y se siente infeliz.
Para evitar el aburrimiento realiza varias actividades, siendo incluso
algunas de ellas dificiles y peligrosas, pero también puede alcanzarse
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el mismo objetivo de un modo que no sea peligroso ni perjudicial,
esto es, por medio del arte y la experiencia estética. Para lograr ese
proposito hay que mantener activas las mentes de las gentes, Esta
fue, con toda probabilidad, la primera teoria que explicaba el propo-
sito de la experiencia estética. Puede que a los amantes de la belleza
les pareciera cinica, por eso tuyo menos partidarios en vida del autor
de los que tiene hoy dia.

La teoria de Dubos, como la de Gravina, surgié a finales del
siglo XVIL; inmediatamente después empezaron a cambiar muchos de
los intereses y predilecciones de los eruditos. El problema de la
experiencia estética pasd a primer plano a causa de este cambio. Una
cuestién que hasta entonces habia ocasionado relativamente pocas
declaraciones en Platon y Aristoteles, Erigena y Aquino, Gravina y
Dubos, se convirtié en el lema de innumerables tratados.

2. LA EPOCA DE LA ILUSTRACION

En cierto momento de la historia, comenzd a sentirse un interés
por preguntas como: ;Qué es la belleza?, y ;qué cosas son bellas?
Esas preguntas parecian no tener sentido, pues para una persona era
bella una cosa, mientras que para oira persona era bella otra. Fl
problema era mas bien el siguiente: ;Qué es lo que a la gente le
agrada? ;Quc es lo que consideran bello? La conclusion que a
menudo se sacaria seria que una teoria de la belleza sélo puede ser
una teoria del gusto, un analisis de la mente, una teoria de la
experiencia estética, Esta conclusion estaba de acuerdo con el espiri-
tu del siglo XVIII, con ¢l interés psicologico de la Tlustracion, Los
eruditos llegaron a clla a principios del siglo, especialmente en
Inglaterra.

A. En Inglaterra, la evolucion de estos eruditos habia sido
parccida —tuvieron dos antecesores. El origen de sus ideas fueron
las ideas dc Locke, quien habia incorporado a la filosofia un punto
de vista consistcntemente psicologico, sustituyendo el analisis del ser
por el analisis de la mente. Pero sus ideas se originaron también de
Shaftesbury, quien daba todavia mas importancia a la cuestibn de
las emociones y de los valores que a los del conocimiento y del ser,
La estctica del siglo XviI ha tomado del primero su sobrio in-
telectualismo, del segundo, su antiintelectualismo poético. Ambas
tendencias se. encontraban en desigual proporcién en la nueva
estética inglesa, predominando la teoria de Locke.

Uno de los problemas principales fue averiguar a qué facultad de
la mente le debemos la experiencia estética (W. Folkierski, Entre le
classicisme et le romantisme, especialmente la parte I, capitulos I-1V),
Las doctrinas platonicas y neoplatonicas habian supuesto desde
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hacia mucho tiempo que las experiencias estéticas se las debemos no
sOlo a las facultades de la percepcién y del razonamiento, sino
ademas a otra: la intuicidon. Segln estas doctrinas, la intuicidn
ayudaba a reconocer la belleza igual que lo hacia para cono-
cer la verdad. En esa época, en el siglo XviIL, surgi6 la idea de una
facultad especifica que servia exclusivamente al reconocimiento de
la belleza. El concepto favorito de la época fue el del gusto (godt,
taste), utilizado por filésofos y psicologos, e incluso también por
artistas, hombres de letras y otros circulos mas amplios de intelec-
(uales. El gusto no se entendia tanto como una facultad para la
percepcion intuitiva de la belleza, sino como una facultad para dis-
tinguirla de lo que es feo. Kant la definié como sensus communis
aestheticus, la facultad que determina aquello que le gusta a todo el
mundo. Otros, como por ejemplo Diderot, subrayaron la desigual
distribucion del gusto entre la gente y su escasez. («Il y a mille gens de
hon sens contre un homme de goiit» —«Existen mil hombres con
sentido comun por cada hombre de gusto.») Los fildsofos ingleses
estipularon que existia una faeultad especifica para percibir y reco-
nocer la belleza, y la denominaron como el «sentido de bellezan.
Afirmaron que todo el mundo tiene este sentido. La teoria se origind
con Shaftesbury quien, sin embargo, asocid la facultad para recono-
cer la belieza con la de sentir la bondad, denominandolas conjunta-
mente como el «sentido moraly. Pero ya en la siguiente generacion,
cn 1725, F. Hutcheson, ¢l sucesor de Shaftesbury, distinguié entre
asentido de belleza» y «sentido moral», definiendo el primero como
la facultad pasiva para percibir la belleza. Fl nombre y la definicion
sugerian que —contrariamente a la tradicion— la belleza no es un
objeto de conocimiento racional. Ademas, el conocimiento de la
belleza no se obtiene por medio de la comparacion, el razonamiento,
o la aplicacién de principios; la belleza es perceptible inmediata-
mente por medio del sentido especifico. Postcriormente, se multipli-
caron incluso los «sentidos de bellezay. A. Gerard, en 1759, suponia
la existencia de unos siete «sentidos interiores»: sentido de beileza,
sentido de innovacion, sentido de imaginacion, sentido de armonia,
sentido del ridiculo, sentido de sublimidad y sentido de la virtud. No
fue, sin embargo, esta proliferacion, sino el concepto de un sentido
de belleza ampliamente concebido lo que fue tipico de los comienzos
de la llustracion.

Fl analisis psicologico de las experiencias de la belleza, o de las
experiencias estéticas (como se diria actualmente), iniciado en Ingla-
terra por Shaftesbury, y continuado por Addison y Hutcheson, fue
cultivado alli intensamente durante todo el siglo. Sus logros princi-
pales tuvieron lugar a mediados del siglo; se trataba de ias publica-
ciones de Edmund Burke, en 1756, y las de Henry Home, en 1762.
Pero el tema psicologico en cuestion y el método persistieron hasta
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finales de siglo, y en algunos escritores incluso hasta el siglo X1x
—P. ¢. R. Payne Knight, en 1810. (W. J. Hipple, Jr., The Beautifil,
the Sublime and the Picturesque in Eighteenth Century British Aesthe-
tic Theory, Carbondale, 1, 11, 1957)

La transformacidn mas significativa de la teoria estética del
siglo XVIII fue la transicion que se lievo a cabo para explicar la
experiencia estética sin temer que recurrir a las suposiciones de
Shaftesbury y Hutcheson, esto es, sin la hipotesis de un sentido
especifico de beileza. La experiencia estética comenzd a explicarse de
un modo diferente; hablando simplemente, algunas cosas podian
producir una sensacidn de satisfaccion estética. El rol esencial para
producir esta Gltima se realiza por medio de asoeiaciones. Para
Shaftesbury, las asociaciones habian constituido tnicamente una
fuente de error; para Hutcheson, habian sido irrelevantes e indiferen-
tes respecto a la experiencia estética; ahora, para muchos escritores
de mediados de siglo, empezando por Hume y Hartley, las mismas
asociaciones eran las que determinaban la experiencia estética. Burke
adoptd una postura intermedia. Segin él, algunos objetos pueden
producir por si mismos experiencias estéticas, mientras que otros lo
hacen por medio de asociaciones. Los ingleses del siglo XVIII estable-
cieron firmemente el asociacionismo en estética, pero debe recordar-
se que los fundamentos habian sido establecidos en el siglo antetior
por el francés Claude Perrault.

El tratamiento psicoldgico de las experiencias estéticas del siglo
XVIIL implicaba una creencia en su subjetividad. Sin embargo, la
opinion diferfa en este aspecto (Burke, Indagacion Silosafica sobre el
origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y lo bello, 1757; Hume,
Tratado de la naturaleza humana, 1793-1740; Hume, Essays Moral,
Political and Literary, 1741-1742). Segin Shaftesbury, la belleza era
una cualidad objetiva de los objetos, mientras que Hutcheson pensa-
ba que la belleza era una cualidad sensible, la respuesta subjetiva de
los sentidos a los estimulos objetivos. Hume en su Sobre la norma del
gusto expresod un subjetivismo estético extremo. Asi, decia, la belleza
no es una propiedad de los objetos en si mismos, sino que existe sdlo
en la mente que percibe; mientras que, segiin Burke, «la belleza no es
una creacion de nuestra razon, es en su mayor parte alguna cualidad
de los cuerpos que actla mecanicamente sobre la mente humana por
medio de la intervencion de los sentidos». De cualquier modo, el
mismo Hume expres6 en su Tratado una serie de opiniones que no
eran en modo alguno subjetivas: «La belleza es el orden y la estruc-
tura capaces de deleitar y satisfacer nuestras almas.» La rica literatu-
ra inglesa del siglo XVIII, a pesar de su unidad de preccupaciones y
métodos, dejd lugar para diversas soluciones.

El término de «estética» es, en sentido moderno, un producto del
siglo XVIII; es mas, los escritores, que en esa época se preocupaban
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casi todos de la experiencia estética, especialmente los ingleses, no
emplearon el término. La expresidn que mas frecuentemente apare-
¢id en sus obras fue la de «sentido de belleza». En los escritos de
David Hume, el significado y el ambito de éste se correspondia con
la «experiencia estética», sin embargo no todos los estetas britanicos
lo utilizaron en ese sentido.

El texto de Burke que sigue a continuacion es una prueba de este
hecho: «Casi toda la gente ha debido darse cuenta del tipo de sen-
sacion que han tenido cuando han viajado rapidamente en un coche
comodo, por un terreno suave, con progresivas subidas y bajadas.
Esto dari una mejor idea de lo bello, e indicara su probable causa
mejor que ninguna otra cosa.» .

Segin Burke, solo podian ser bellos los pequeiios objetos suaves
que actian de una forma agradable. Sentido de beileza y sent1dp de
sublimidad significaban para €l conjuntamente lo que hoy dia se
denomina como «experiencia estética». En otros escritores del siglo
xvIIl, la divisidon del ambito fue mas amplia, produciéndose sentidos
de belleza, sublimidad, innovacidon, magnificencia, etc. Asi, cuapdo
estudiaban las experiencias estéticas, no so6lo empleaban la expresion,
sino que ademas no todos elios tuvieron con qué sustituirla. Para
ciertos escritores se trataba de la suma de varias experiencias.
Paraddjicamente, puede decirse que quienes establecieron los funga-
mentos de nuestro conocimiento de la experiencia estética, no tenian
ellos mismos una nocién clara de estas experiencias.

B. Enr Alemania, se hicieron deliberaciones sobre la experiencia
estética durante el siglo XVIII de un modo tan intenso como en
Inglaterra, pero de una forma diferente y con unos resultados
totalmente diferentes. Segiin Alexander Baumgarten, el creador del
término de «estética», la experiencia estética era un conocimiento,
pero uno exclusivamente sensual (representatio sensitiva), y sc trata-
ba por lo tanto de un tipo de conocimiento inferior, pues era
«obscuro», verworren (Meditationes philosophicae de nonnullis ad
poema pertinentibus, 1735, pp. 115-116). En cierto aspecto, este con-
cepto se acercaba a la tradicion, pues daba cuenta del conocimiento
en la experiencia estética; en otro aspecto, se apartaba dq la tradi-
cion, pues aceptaba la idea de un conocimiento irracional. En
Alemania, tuvo partidarios durante todo el siglo XVIIL, siendo G. F.
Meier una figura notable entre cllos (Anfangsgrinde aller schonen
Wissenschaften, 1748-1750; sobre el «non so ché», cfr. 5. 149, también
W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics, III, 1974).

Debe indicarse que la idea de un conocimiento irracional de la
belleza habia surgido también ya antes fuera de Alemania, y el
resultado de esta reflexion es que la belleza es indefinible, es un «je
ne sais quoi».
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C. Sintesis. Un acontecimiento importante en la historia de la
experiencia estética fue lograr a finales del sigio XIX, en Alemania,
una sintesis de ambos conceptos, el inglés y el aleman. Esta sintesis
fue obra de Immanuel Kant, educado en un principio en una univer-
sidad alemana, y posteriormente, en la literatura inglesa. Fue grande
y original. En un estudio anterior a su Beobachtungen iiber das
Gefiihl des Schoenen und Erhabenen, de 1764, Kant no habia llegado
aun a esta sintesis; fue configurandose gradualmente en sus conferen-
cias universitarias, hasta que se hubo formulado definitivamente en
su Critica del Juicio de 1790 (A. Schlapp, Kants Lehre von Genie die
Entstehung der Urteilskraft, 1901),

Kant acept6 la tesis fundamental de los estetas ingleses. «El juicio
del guston, escribié (La Critica del Juicio, parte I, cap. 1, p. 4), «no es
cognoscitivo, y por lo tanto no es logico, sino estético, lo que
significa que su base solo puede ser subjetiva». Sin embargo, aunque
el juicio y toda la experiencia estética no sean un acto de cogni-
cion, significan algo mas que una mera experimentacién de placer. Se
aspira a la universalidad. La aspiracién no esti suficientemente
justificada, sin embargo es irrefutable. Esa fue la especial peculiari-
dad de la experiencia estética que Kant establecio. Ademas de ésa,
Kant descubri6 otras peculiaridades; asi, a) una experieneia estética
es desinteresada, en el sentido de que ocurre independientemente de
la existencia real de su objeto, ya que no es el objeto en si lo que
agrada, sino la imagen (en esto es en lo que la actitud estética difiere
de la moral); b) la experiencia estética no es conceptual (esto diferen-
cia la actitud estética de la cognoscitiva); ¢) hace referencia Ginica-
mente a la forma del objeto (esto distingue el placer estético del placer
sensual normal); d) es un placer que no estd basado sélo en la
sensacion, sino también en la imaginacién y en el juicio —se trata de
un placer de toda la mente. Hablando de un modo mas general, segln
Kant, €l placer estético era el placer que resultaba de la correspon-
dencia que existe entre la configuraciéon del objeto y la mente
humana; cuando un objeto posee esta configuracién adecuada no
dejara de gustar, la experiencia estética es un imperativo aunque solo
sea subjetivo. Otra propiedad mas de la experiencia estética: e) no
existe una regla universal que determine qué objetos nos gustarin.
Cada objeto debe valorarse y comprobarse por separado. Esa es la
razén por la cual los juicios que hacen referencia al placer estético
pueden ser sélo individuales. Ademas, como las mentes humanas
estan construidas de un modo parecido, existen fundamentos para
esperar que un objeto que agrade a un hombre agradarén también a
otros; por lo tanto, los juicios estéticos se caracterizan por la
universalidad, aunque se trata de una universalidad muy especial
pues se resiste a que la definan cualquier tipo de reglas.

De este modo, las caracteristicas de la experiencia estética son: el
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desinterés, el no ser conceptual, su formalismo, el estar implicada
toda la mente, su necesidad (pero subijetiva), y su universalidad (pero
sin reglas). Nunca se habia propuesto anteriormente una teoria tan
complicada y paradéjica de la experiencia estética. Era normal que
de las especulaciones de Kant resultase una teoria que no fuera tan
simple. Y tenia que parecer paradojica, ya que la naturaleza de la
experiencia estética es completamente diferente a la del conocimiento
(Kant, La critica del juicio, 1791). Aunque la teoria kantiana de la
experiencia estética encontré partidarios, resultd demasiado dificil
satisfacer a todo el mundo. Por tanto, se signid buscando una
formula mas sencilla.

D. La teoria de la contemplacidn. Casi no habia pasado un
cuarto de siglo cuando surgid —gracias en gran parte a la inspira-
cion de Kant— y gand aceptacidén una teoria bastante simple de la
experiencia estética. Esto no sucedié en la época de la Ilustracién,
sino en ¢l periodo de los sistemas idealistas. Se trataba de la teoria
de Schopenhauer, publicada en 1818 en su obra principal, El mundo
como voluntad y representacion (libro III, caps. 34, 37, 38). Afirmé que
la experiencia estética es simplemente contemplacion. Un hombre
experimenta esta sensacion cuando asume la actitud de espectador,
cuando abandona —como escribia Schopenhauer— la actitud nor-
mal, practica hacia las cosas, dejando de pensar en su origen y
proposito, concentrandose solamente en lo que tiene ante él. Deja de
pensar de un modo abstracto y somete los poderes dq la mente a la
percepcion de los objetos, sumergiéndose en ellos, situando en su
conciencia lo que percibe —lo que tiene ante él. Se olvida de su
propia personalidad, doblegando su voluntad; el sujeto se convierte
en una reflexién del objeto, desapareciendo en su conciencia la
division en espectador y lo observado; toda su conciencia se llena de
una representacion pictérica del mundo. Este estado de la mente,
esta sumision pasiva a los objetos fue denominado por Schopenhauer
como percepcion, como contemplacion o placer estético (aesthetisches
Wohlgefallen, cap. 37) y como «la actitud estética» (aesthetische
Betrachtungsweise, cap. 38).

Tal definicién de la experiencia estética se correspondia con un
concepto natural que habia sido popular durante siglos, con la
actitud del «espectador» que habia comentado Pitigoras. Tal con-
cepto, sin embargo, como ocurre frecuentemente con los conceptos
naturales, no habia sido explicitamente formulado durante mucho
tiempo. Asi, el concepto de Schopenhauer constituyd en cierto sen-
tido una innovacién, aunque hubiera existido desde tiempos inme-
moriales. Se trata de aquello a lo que se habian referido Aristételes y
Aquino, aunque ninguno de ellos le diese un nombre o una férmula
clara. De cualquier modo, nadie lo habia formulado de un modo tan
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convincente como lo hizo Schopenhauer. Es admirable que la simple
teoria de Schopenhauer dependiera de la compleja teoria de Kant, de
la que adoptod motivos tales como el desinterés y la formalidad de la
experiencia estética.

Schopenhauer complicé su teoria entrelazandola dentro de un
sistema metafisico: interpreté la contemplacion como si fuera el
consuelo de una voluntad incansable; incluyé la teoria estética de la
contemplacion en la metafisica. Eso hizo que unos se interesaran por
la teoria, pero que otros se desanimaran,

3. LOS ULTIMOS CIEN ANOS

En los grandes sistemas filosdficos de la primera mitad del
siglo XIX, la belleza fue el principal concepto de la estética, pero esto
no dur6é mucho. En la segunda mitad dei siglo, la experiencia estética
llegd a dominar la estética mucho mas de lo que lo hiciera durante la
Iustracion. La estética se convirtid en gran medida en una rama de
la psicologia, asumiendo el status de una ciencia empirica y experi-
mental, siguiendo las obras de G. T. Fechner dc 1860.

{Qué fue lo que originé esta transformacién respecto a los temas
y al método? El esteta polaco J. Segal escribié en la Revista Filoséfi-
ca polaca en 1911 que los objetos bellos no tienen caracteristicas
comunes, sino formas y caracteristicas diferentes; por tanto, no
puede concebirse una teoria general de la belleza; por otra parte, lo
que puede hacerse es descubrir las caracteristicas comunes que
experimentamos cuando nos cncontramos ante objetos que son be-
l]og; esto es, podemos descubrir los rasgos comunes de la experiencia
cstética.

Con la aplicacién de los métodos psicoldgicos, la estética
adquiri6 un material extenso y detallado basado en hechos; sin
embargo, los estetas del siglo XIX y XX deseaban algo mas: intentaron
incluir este material en una teoria general. El detallado material era
de confianza, pero toda teoria lo excedia. Ninguna teoria resultaba
por tanto adecuada y, como ninguna era adecuada, se dieron mu-
chas teorias.

Revisaremos aqui las teorias que fueron més tipicas e influyentes.
Surgieron principalmente como teorias nuevas, como descubrimien-
tos de nuestros tiempos, sin embargo, un historiador se da cuenta de
que casi todas ellas se corresponden con las ideas que surgieron en
tiempos mas antiguos, cuando nadie habia hablado atn de una
psicologia cxperimental de la estética.

. A, La teoria mds simple: La experiencia estética es una experien-
cia peculiar irreductible a otras y que no es susceptible de analisis,
Esta opinién fue expresada por psicologos notables como W.
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Wundt, por estetas tales como por ejemplo G. T. Fechner, vy por
filosofos tales como J. Cohn. Wundt pensaba que existian unos
«sentimientos estéticos elementales» y especiales (aesthetische Ele-
mentargefiihle). Esa opinién era una formulacion, mas cautelosa y
moderna, de la idea del siglo XVIII de un sentido especial de belleza.
Se le han opuesto los intentos que se han llevado a cabo para analizar
¢l sentimiento estético, prolifico en los siglos XIX y XX. Su revision
debe comenzar con una teoria que sea simple y extensa: la hedonista.

B. La teoria hedonista sostenia que la experiencia estética no es
nada mas que un sentimiento de placer (en el caso de una experien-
cia negativa, un sentimiento dc desagrado o de fealdad). Segin la
formula extrema del fildsofo hispano-amcricano Jorge Santayana
(E! sentido de la belleza, 1896), se trata sélo de un placer, considerado
s0lo como la cualidad dc una cosa. El filésofo aleman R. Miiller-
Freienfels («DDas Urteil in der Kunst», Archiv fiir systematische
Philosophie, 1909) presentd la teorfa del hedonismo estético en su
forma radical, deduciendo simultineamente de ella una teoria del
valor estético: una experiencia estética, afirmo, tiene tanto valor
como placer contenga. Su valor ha de medirse solo por la intensidad
y la persistencia del placer; sin embargo, como la intensidad escapa a
la medida, depende solo de la persistencia quc tenga para afectar a
individuos y generaciones. La superioridad de una sonata de Beetho-
ven sobre la musica de baile se debe solo a que su efecto es mas
duradero.

La tcoria hedonista era una de las teorias que habia surgido
antes de que existiese el concepto de una psicologia empirica de la
cstctica. La teoria hedonista de Hipias habia aparecido en la Grecia
clasica cuando se empezaba a refllexionar sobre estética. Posterior-
mente, el hedonismo tendria también partidarios, aunque incluso
habia sido sustituido —tanto en la antigiiedad como en la Edad
Media y el Renacimiento— por las tradiciones platonica y aristoteli-
ca. No obstante, rcsurgio en los tiempos modernos, al menos a partir
del gran Descartes (Qeuvres complétes, I, 1909}, quicn {en su famosa
carta a Mersenne de fecha 18 de marzo de 1630) identificaba simple-
mente la belleza con el placer. Mas tarde, en la estética inglesa del
siglo XV1II, el tratamiento hedonista de la experiencia estética se
convirtié en algo que caia por su peso (Addison denomind la
experiencia como «el placer de la imaginacién»). En los siglos XIX y
XX, la teoria hedonista no ocuparia el lugar exccpcional que habia
disfrutado en el siglo XVvIIIL; fue por entonces una de las muchas teorias
que se¢ profesaron, tratandose de una que era mucho mas primitiva
que las otras.

Otras teorias estéticas que han surgido durante los pasados cien
afios han intentado definir la experiencia estética, v lo han hecho
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utilizando una se¢rie de diversos términos que han sido a veces
mutuamente contradictorios. Una teoria firmaba que la experiencia
estética es cogocim:lento, otras, que es ilusion; una afirmaba que es
una experiencia activa, otra, la consideraba pasiva; una consideraba
que era una experiencia racional, otra, emotiva.

C Un grupo de teorias cognoscitivas afirmd que la experiencia
estética es un tipo de conocimiento. Tenia también sus antecedentes,
especialmente en la doctrina de la representatio cognitiva. |

En el curso de los siglos XIX y XX, surgid de diferentes formas.
Bel}qdetto erce (Brevario di estetica, 1913) observo en la experiencia
estética una «intuicidon», una «sintesis espiritual», una ilustracion de
la mente a través de una féormula que esta relacionada con el
fenomeno. Sin embargo, la teoria de K. Fiedler fue algo especial-
mente orlglpal, ignorada por sus contemporaneos, pero admirada
por generaciones posteriores; en ésta s¢ afirmaba que la mente halla
en la experiencia estética del arte una explicacién de la esencia
visible del mundo, der Verstand werde iiber das anschauliche wesen

ailsri 3W18‘3[§ f):.arch das Kiunstwerk aufgeklirtwerde (Schriften iiber Kunst,

D. El ilusionismo constituy6 el extremo opuesto de la teoria
cognoscitiva. Segin el ilusionismo, las experiencias estéticas se
producen en un mundo de ilusiones, apariencias, imaginacion, ha-
biendo abandonado el mundo de la realidad. ,

~ Tampoco esta teoria era nueva; habia surgido en los origenes
mismos de la estética curopea, en las obras de Gorgias y los sofistas
Poco conocida durante muchos afios por el pensamiento europeo;

volvid a aparecer en los siglos XIX y a principi ic
0 a pios del xX. Reaparecid
modificindose mucho: °

1. La experiencia estética es una ilusién consciente (bewusste
Selbsttduschung): ésa fue la version de ilusionismo que propagd K
Lapg_e (Das Wesen der Kunst, 1907). Este pensaba que en la actituci
estgtlc_a, la mente oscila entre la ilusion y un estado de conciencia de
la ilusién. Somos momentaneamente conscientes de una ilusién, sin
embargo caemos en ella de nuevo. Lo que se le critico a esta teoria
fue que una 0§qi]acién tal de la conciencia no ocurre solo en la
experiencia estética, y que la experiencia estética tiene lugar justo
cuando la mente deja de interesarse en si el objeto es real o ilusorio.

2_. La experiencia estética se distingue por el hecho de que los
sentimientos que estan implicados en ella son espurios. Esa opinion
hallé su exprqsm’)n en las obras de E. von Hartmann, Estética, 1907-
1909; M_. Geiger, Dus Problem der Scheingefithle, 1910). También
ellos tuvieron un precursor en San Agustin. Quienes fueron partida-
rios de la teoria —como San Agustin— consideraban espurios los
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sentimientos de tristeza y alegria que s¢ experimentaban en el teatro
o leyendo una novela. Consideraban falso el miedo que experimenta-
ban el espectador o el lector; despu¢s de todo, nadie sale huyendo del
teatro asustado. La caracteristica peculiar de los sentimientos espu-
rios es que, aunque sean desagradables, no alteran el placer. Esto se
denomina como «el problema de Dubos», quien ya a principios del
siglo XVIII se dio cuenta de ello e intent6 solucionarlo. Nuestra época
critica, sin embargo, la teoria de los sentimientos espurios. En
primer lugar, estos sentimientos no constituyen una categoria dife-
rente, son simplemente mas débiles que otros; no cobstante, no
ocurren Unicamente en la experiencia estética y no pueden conside-
rarse como la differentia specifica de la experiencia estética.

3. Otra variante de la teoria ilusionista de la experiencia estética
consideraba que lo espurio y lo ficticio no se encontraban en los
sentimientos, sino en los juicios y en las representaciones. A, Mei-
nong pensaba que los juicios que emitimos en el teatro son ficticios;
tratan de las dramatis personae, aunque s€amos conscientes de que
las personas que tenemos ante Nosotros son actores. L. Blaustein, un
erudito polaco, intentd corregir esta teoria, argumentando que lo
que es ficticio en la experiencia estética son las representaciones y no
los juicios [A. Meinong, Abhandlungen zur Erkenntnistheorie und
Gegenstandtheorie, 1917; L. Blaustein, Przedstawienie imaginatywne
(Representaciones imaginarias, 1930)]. Estas teorias s¢ han encontra-
do con criticas parecidas a las que se hicieran contra las teorias de
Lange vy von Hartmann: esto €s, que aunque los juicios «imaginarios»
y las representaciones tengan lugar s6lo en las experiencias esté-
ticas, no sucede asi en todas las experiencias estéticas.

4. Una teoria que se parecia bastante a la teoria ilusionista era la
que consideraba la experiencia estética como un tipo de juego. Esta
se prefigurd en Kant, y hailé su formulacién clasica en Friedrich
Schiller. En la segunda mitad del siglo XiX, reaparecié en Darwin y
Spencer con una particular justificacion bioldgica. Y fue desarrollada
por E. Groos (Einleitung in die Asthetik, 1892). Pero se trataba sobre
todo de una teoria del arte mas que de una teoria completa de la
experiencia estética.

E. La teoria de la naturaleza activa de las experiencias estéticas,
o de la empatia*, fue formulada en primer lugar en Alemania, adqui-

* Ademis de la explicacion que Ferrater Mora nos ofrece en su Diccionario de
Filosoffa, ¢l Diccionario Webster nos presenta las siguientes definiciones que traduzco
a continuacién para facilitar la comprensién de empathy:

1) La proyeccion imaginaria de un estado subjetivo en un objeto de un modo tal
que ¢l objeto parece fundirse con &, ¥ '

2} La capacidad para participar en los sentimientos o ideas de otra persona. (N.
del T.)
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riendo alli ¢l nombre oiriginal de Einfiihlung; mas tarde se impuso, sin
embargo, un término inglés cuya etimologia era griega, empath y. El
origen de esta teoria se retrotrae al siglo xvIrL, a Herder, y al
romantico Novalis. Hallo pronto un portavoz en F. T. Vischer,
asociado con Hegel y con el idealismo. Mas tarde, entr6 a formar
parte de la filosofia de H. Lotze, pero fue T. Lipps, un profesor de
Munich, el dnico que, a finales del siglo XX, la desarroll6 significati-
vamente (T. Lipps, Asthetik, 1903).

La tesis que defiende esta teoria es que la experiencia estética
tiene lugar unicamente cuando el sujeto transfiere su propia activi-
dad al objeto; de este modo atribuye al objeto estético unas propie-
dades que éste no posee en si mismo. Ocurre entonces, segin Vis-
cher, algo asi como que el sujeto transfiere sus propias experien-
cias al objeto, ein Leihen, ein Einfiihlen der Seele in unbeseelte
Formen. Este es, argiiia Lipps, el origen del placer; descubrirse uno
mismo en un objeto diferente a si mismo; esto es, ein objektivierter
Selbstgenuss. Tiene lugar entonces una «resonancia psiquica» gque
produce una peculiar satisfaccién. Es cierto que la experiencia
estética no es la Gnica modalidad de este fendmeno, pero es, con toda
certeza, la mas importante,

La empatia se interpretaba de diversos modos: Vischer la entendia
COmo un instinto primitivo, inexplicable; Lotze la comprendio de un
modo empirico, como el efecto de una serie de experiencias y
asociaciones; Fechner, y en su primera etapa Lipps, pensaban de un
modo parecido. Esta interpretacion predominé durante algin tiem-~
po. Sin embargo, J. Volket indico que las asociaciones individuales
juegan un rol insignificante en la empatia, que este fenémeno aparece
ya en los nifios, y parece ser por tanto mas bien una disposicion
hereditaria. Los puntos discutibles de 1a teoria de la empatia fueron
todavia mas numerosos: ;Es la empatia estética una empatia de los
sentimientos o de las ideas? ;Una empatia de toda la personalidad o
de una serie de experiencias particulares?

Por otra parte, los criticos de la teoria de Ia empatia sefialaron
que no toda empatia de las ideas y sentimientos produce un efecto
estético, y que no toda experiencia estética implica una empatia de
ideas y sentimientos. Segin estos criticos, la teoria parece exagerada:
parece que es una teoria que universaliza un fenémeno que ocurre

ocasionalmente, y que toma como esencia los requisitos previos de la
actitud estética.

F. La teoria de la contemplacion se oponia diametralmente a la
teoria de la empatia. Sostenia que en una experiencia estética el
placer que sentimos no se deriva en modo alguno de nosotros
mismos, esto es, del sujeto, sino que 1o obtenemos de hecho de los
objetos —de las cosas que observamos— sometiéndonos a ellas y
aprehendiendo su belleza.
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Esta teoria no era nueva; habia aparecido ya en los origenes df:l
pensamiento estético, y habia sido, a través de los siglos, la teoria
que mas se habia aceptado, tanto entre profanos como entre erudi-
tos. A menudo, se consideré que era tan evidente que no hubo
necesidad de clasificarla por separado. A principios mismo del
sigle X1X, Schopenhauer 1a formulé dandole su conﬁgurac;on clasica
y un nombre. El nombre no es muy afortunado, pues no s0lo designa
la contemplacion estética dql mundo externo,_§1no otra que es
completamente diferente, religiosa, la contemplacion de _Ia experien-
cia interior. Cuando Jean Jacques Rousseau habla por ejemplo de la
«contemplacion del mundo» —contemplation de lunivers— puede
entenderse de ambos modos. g

Durante los (iltimos cien afios, la teoria de la coqtqtpplam_on, que
es una teoria de la concentracion estética, de la sumision pasiva a la
belleza, ha encontrado partidarios en O. Kiilpe, en Aleman_la','C. L.
Ducasse, en América, y J. Segal, en Poloma;‘este ultimo escribid que
la contemplacion es una «caracteristica comun de todas las experien-
cias estéticas sin importar el tipo de arte y el sent;d.o al que apela»,
siendo ¢se «el Unico punto de partida de la estéticar. 1pclusol H.
Bergson pensaba que la poesia era algo parecido, y escribi6 que ésta
trata de «adormecer las facultades activas de nuestra mente haciendo
que se someta a los pensamientos y sentimientos sugeridos». (C. .J.
Ducasse, Philosophy of Art, 1929; O. Kiilpe, Grundlagen der As;henk,
1921; y anteriormente: H. Siebeck, Das Wesen der dsthetischen

chauung, 1872). »
AnSLa eser?cia de {a contemplacion es la pasividad, la concentracion
en los objetos exteriores: difiere asi tanto de la .a’ctltud practica como
de la investigativa. Se trata de una percepcion, pero de un tipo
especial que es diferente de la normal (la cu’al, e§ta'ndo al servicio de
la vida practica, capta con el ojo o_el oido Onicamente aquellos
rasgos que son importantes 0 necesarios en un momento dado). Es
una percepcion total, pasiva, _concentra,da que, como dice Sphgpen—
hauer, «se sumerge» en el objeto, «llenandose» de él, «convirtiéndo-
se en su reflejo». . _

Esta teoria parece que es mas apropiada de las artes visuales que
de la musica o de la poesia, porque Lcémq contemplar los sonidos
que se desvanecen, o los objetos literarios que representan las
palabras? . By

Sin embargo, el problema radica en que la ppntemglacmn no es
solo la percepcion de sensaciones; implica tamblen, funciones menta-
les: cuando contemplamos un cuadro, no vemos solo figuras y co‘l,o-
res, sino que sabemos también lo que representan. La qontemplacmn
no solo incluye las sensaciones, sino también la memoria, esto es miw
evidente en la musica y en la poesia —huestra memoria relacionu lus
partes sucesivas de la composicidon. La anticipacidn juega también su
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rol en la contemplacion: junto a la memoria, unifica las composicio-
nes que se contemplan. Teniendo eso en mente, Aristoteles postulo
que una obra de arte debe ser edovvontov, es decir, no debe exceder
las dimensiones que hagan que puedan ser contempladas eomo un
tc_>d_0 por los sentidos y el intelecto. La contemplacién del mundo
visible (como subrayaron sus partidarios) no es una percepcion
estatica, sino un gradual «ir tomando posesion de». El proceso de la
contemplacion tiene en las artes visuales un proceder parecido al de
la misica y la literatura; se trata de reunir y relacionar las diversas
partes de una obra y de reeordarlas. Aunque el objeto que
se contempla con los ojos esté inmévil, los ojos de la persona que lo
contempla no lo estan. La contemplacién de un cuadro ¢ de una
escultura es un proceso que tiene lugar en el tiempo, de una forma
gradual, como cuando se escucha una sonata o se lee un poema.

G. _Corolarios de la teoria de la contemplacion. Entre las teorias
de los siglos XIX y XX se encuentran aquellas que pueden considerarse

que son no tanto unas teortas distintas, sino como corolarios de la
teoria de la contemplacion.

1. La teora del aislamiento. Esta afirma que ¢l aislamiento del
objeto y la separacién del sujeto es, si no la esencia, si la primera
condicion de la experiencia estética. Un exponente de la teoria fue el
p_sncologo aleman-americano H. Miinsterberg, quien escribié (Prin-
czplesrof Art Education, 1905, p. 20) lo siguiente: deberia permitirse
que solo una anica idea ocupara la mente sin dejar lugar en ella para
nada mas. Si se consigue esto, el resultado es claro: para el objeto, se
trata de un completo aislamiento, y para el sujeto la completa inmer-
sion en el objeto; y ése es, en efecto, otro nombre que se utiliza
simplemente para referirse al deleite de la belleza.

_ El .historiador de arte R. Hamann (4stherik, 1911) hizo del
aislamiento del objeto la piedra angular de su teoria estética. Enten-
di6 ese aislamiento como el aislamiento no sélo de la vida practica
sino también de todo aquello que rodea al objeto. La experiencie;
estetica se concentra en un Gnico objeto, eliminando otros. Aislar el
objeto contemplado es el tnico objetivo de recurrir a cosas como los
marcos de los cuadros, los pedestales de las estatuas, el escenario del
teatro; a este mismo fin sirven otros procedimientos {que son a
menudo propios del arte) como por ejemplo la estilizacion y la
1d§ahzaci6n; su objetivo es también aislar la obra de arte, facilitando
asi una actitud estética hacia ella. Como han indicado los criticos (H.
S. Langfield, The Aesthetic Attitude, 1920), esta claro que el aisla-
miento no es una condicion suficiente para la experiencia estética
$ino una c_le las condiciones; por tanto, puede considerarse la teoriat
del aislamiento como un corolario de la teoria de la contemplacion.
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Algo parecido sucede con las otras teorias que seran tratadas a
continuacion.

2. Teoria de la distancia psiquica. La contemplacion requiere
concentrarse en un objeto, o por lo menos en «un-primer-nivel de
atencion». La conciencia, en particular, no puede dividirse entre el
pensar lo que se ve y el pensar en si mismo; es necesario quc la
persona pierda la conciencia de si misma. Dicho de otro modo, la
experiencia estética requiere una «distancia psiquica», tal y como la
denominé el psicdlogo inglés E. Builough (E. Builough, «Psychical
Distance as a Factor in Art and an Aesthetic Principle», British
Journal of Psychology, vol. 5, 1912; reeditado en Aesthetics, 1957).
Una tormenta marina es un magnifico espectaculo, pero no para
quien piense el peligro que implica. Si una persona que se encuentra
en la playa retrocede ante la ola que se aproxima para evitar mojarse
los pies, demuestra una pérdida de la actitud estética. En el teatro, el
aplauso es una sefial de que el publico ha tenido una experiencia
estética, pero que esta experiencia ha terminado.

3. Teoria del desinterés. Esta afirma que la experiencia estética
elimina de la conciencia durante algin tiempo todo aquelle que
practicamente nos interesa, todos los asuntos personales titiles que
tienen una importancia inmediata, Esta idea habia sido desarrollada
y promocionada mucho por Kant. Sin embargo, no fue él en modo
alguno el primero que descubrié la conexion que existe entre la
experiencia estética y la actitud de desinterés: se trataba de una
actitud a la que Erigena habia hecho referencia ya mucho antes.
Segin Kant, el desinterés era una de las diversas caracteristicas que
determinan la experiencia estética, pero algunos de sus seguidores
pensaban que el desinterés era una caracteristica suficiente para
describir esa experiencia. Esta exagerada construccion de la teoria
provocOd una oposicién al respecto, contandose entre sus mejores
criticos J. M. Guyau y, en Polonia, Wladyslaw Witwicki (J. M.
Guyau, Les problémes de l'esthétique contemporaine, 1884, W. Witwic-
ki, Psychologia, 3.* ed., 1962). Sin embargo, sus argumentos se
basaban en alguna medida en un error: a saber, cuando hacen
referencia a la utilidad practica de la experiencia estética; lo que
sucede es que cuando un hombre piensa en las ventajas practicas, su
experiencia deja de ser estética.

4. Lapsicologiade la Gestalt, que predomino entre las dos Guerras
Mundiales, tuvo como principio rector la idea de que en la percep-
cion el todo es anterior a la parte: reconocemos una cara una vez
que la hemos visto, aunque no recordemos la forma de los labios o la
direccién de las arrugas. Los desconectados estimulos que proceden
del mundo exterior se unifican en la mente del hombre formando
totalidades, «configuraciones», «sistemas ccherentes».
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La teorfa de Ia «Gestalt» no tuvo en cuenta la experiencia
estética en un principio, pero finalmente se aplicé también a ese
campo: en pintura, en 1957, por R. Arheim, y en arquitectura, desde
1962, por J. Zérawski [R. Arnheim, Art and visual Perception, 1957,
J. Zérawski, O budowie formy architektonicznej (La estructura de la
forma arquitecténica, 1962)]. Estos explicaron la naturajeza «holisti-
ca»* de la experiencia estética, que se manifiesta cuando se contem-
pla un cuadro o un edificio. Los comentarios del erudito polaco
resuitaron ser parecidos a la tesis de Aristoteles, segin la cual, la
experiencia estética de un objeto sélo es posible si la mente, los
sentidos o la memoria pueden captar convenientemente lg totalidad
del objeto. Una obra de arte visual, un cuadro o un edificio, afecta al
espectador si tiene unas formas «fuertesy» que sean por lo tanto
faciles de percibir. Y eso también es aplicable, mutatis mutandis, a
otras artes.

Mucho antes de que se formulara la teoria, ésta habia sido
utilizada por los artistas, misicos y poetas en sus composiciones. La
psicologia de la Gestalt no es una teoria autosuficiente de la expe-
riencia estética; se trata mas bien de un apéndice significativo de la
teoria de la contemplacion.

Resumamos a continuacion los datos que han sido mencionados
anteriormente y que hacen referencia a las recientes teorias de la
experiencia estética, seflalando las discrepancias que existen entre
ellas. La interpretacion de la experiencia estética como un proceso acti-
vo (teoria de la empatia) y su interpretacién como un proceso pasivo (teo-
ria de la contemplacion) se oponen diametralmente entre si. Y existen
todavia otras polaridades en las teorias de la experiencia estética,

Algunas teorias consideran que la experiencia estética es una
experiencia intelectual, otros que es puramente emocional. Las que
han sido consideradas anteriormente pcrtenecen a la primera catego-
ria. Sus partidarios del siglo XIX no cuestionaron qué parte jugaban
los sentimientos en la experiencia estética, pero no pensaban que
fueran el componente decisivo de la experiencia. Hubo que esperar
hasta finales del siglo XIX para que surgiera la idea de que la
experiencia estética es una pura emocidn, pura euforia. Pero no se
trataba de una idea nueva: la doctrina del delirio de Gravina habia
sentado un gran precedente.

H. Teoria de la euforia. El hecho de que surgiera una teoria
estética puramente emocional inmediatamente después del periodo
positivista, fue algo totalmente inesperado. Fue una sorpresa el que
el psicologo polaco Edward Abramowski respondiera de un modo

= Segln el Diccionario Webster, el «holismo» es aquella teoria que afirma que los
factores determinantes, especialmente de la natluraleza viva, son totalidades irreduci-
bles. Véase también el Diccionario de Filosofla de Ferrater Mora. (N. del T.)
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extremadamente antiintelectual a la pregunta, «;Qué es el arte‘_??
{«Co to jest sztuka™. Preglgd Filozoficzny, 1898). Este comprendio
que la experiencia estética tiene lugar «cuando rechazamos el ele-
mento intelectual, esto es, cuando nos detenemos ante el umb}'al del
pensamiento»;, es entonces, y solo entonces, cuandp un fex}orpeno
«nos revela su otro aspecto intuitivo», surgiendo asi «el nacimiento
de la belleza en el alma humana». Siempre que el intelecto esté
activo, no tiene lugar ninguna intuicion, ninguna belleza, ninguna
cxperiencia estética. _ '

A principios del siglo XX, comenzaron a p’rohferar una serie de
enunciados parecidos, especialmente en conexién con la poesia. Uno
que fue especialmente importante‘ tuvo su origen en el poeta y
pensador francés Paul Valéry, Asimismo, 31, inglés E. Selincourt,
profesor de poética en Oxford, vio'en la poesia {On Poetry, 1929) l'a
expresion de una «experiencia sentida apasionadamente». Este escri-
bié que su valor se encuentra en la capacidad que tiene para
presentar el sentido de la vida en su 1nfir}1ta variedad.

El portavoz mas radical dc una «poesia pura» cor}ceblda total-
mente de una forma emotiva demostro serlo el francés Henri Bré-
mond, autor de la famosa History of Religious Feeling (H. ']i”ore—
mond, Poésie pure, 1929, y Poésie et priére, 1929) Este egtendlo la
poesia de una forma limitada e inflexible; escribio que en ésta no se
incluyen ninguna de nuestras actividades que subsisten en la super-
ficie de la vida, no incluye ni el intelecto, ni la sens1b111dafi ni nada
que haya sido descubierto en los poemas por la gramaética o el
analisis filosdfico; ni aquello que la traduccion conserva de los
poemas; ni el sujeto de un poema, ni su contepido, ni el sonido de
frases individuales, ni la secuencia ldgica de las 1d§as,_ ni el desarro_l’lo
de la historia, ni los detalies de descripcion, ni 51qu1cra.1a'§moc1on
surgida inmediatamente. «Instruccion, narra_c:c’m, descripcién, pro-
duccion de una sensacion, evocacion de lagrimas —para todo esto,
la prosa seria completamente suficiente, y, en efecto, ése es el tema
natural de la prosa». , ’

{Qué le queda entonces, segin Brémond, a la poesia? Solamente
un «encantamiento indefinible». Ademas, este encantamiento es
suficiente para establecer «contacto con una realidad misteriosa» y
para «expresar las profundidades del nuestra alma». No es que sea
mucho, si lo que unicamente estda implicado es el encantamiento,
pero es de una gran importancia, pucs se trata de las profun’dldades
del alma. En efecto, la misica del verso pertenece a la poesia, pero
esta musica tiene un significado secundario, es un «conductor del
fluido». ;Y qué se consigue con esa poesia pura y con el encanta-
miento que surge de ella? Mientras que las palabras de la prosa
incitan a las actividades cotidianas normales, las palabras de la
poesia suspenden estas actividades y ofrecen reposc. Y a través del
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reposo nos conducen hacia otro mundo «donde nos aguarda una
presencia que nos humaniza». En ultimo término, la poesia tiende a
convertirse en oracion.

El test de la poesia, segiin esta idea, no son sus propiedades
formales ni externas, sino un estado del alma, un estado emocional,
trascendentalmente mistieo. (En qué se apoya esta comprension de
la poesia? Brémond responde: en el hecho de que leemos la poesia
lentamente, prestando poca atencion a su contenido; en quc sin leer
todo el poema, a veces unas pocas palabras bastan para afectarnos;
en que a veces NOs sometemos a su encanto sin una comprension
precisa de su contenido, igual que hacc la gente sencilla cuando lee
salmos; en que los contenidos de los poemas considerados como
gran pocsia son escasos; en que los poemas deleitan exactamente
igual cuando su sentido es vago; en que su valor depende de cosas im-
ponderabies; basta con cambiar una palabra para destruir la impresion,

Asi fue el concepto exclusivamente cmocional, antiintelectual de
la experiencia estética en su forma mas radical; surgié como un
concepto de la poesia pero, mutatis mutandi, era aplicable a todo lo
referente a la experiencia estética. Sin embargo, pierde su cardcter
paradojico cuando se considera que la euforia no es la unica, sino
una de las formas de la expcriencia cstética. Esto comienza con
Schopenhauer; segln él, la euforia era una reaccién apropiada a la
musica, y solo a la milsica. Siguicndo su ejemplo, Nietzsche (Ef
nacimiento de la tragedia, 1871) cre un concepto dualista de las expe-
riencias estéticas; en parte son «apolineas», y, en parte, «dionisiacas».

4. EL LEGADO

Las ideas refcrentes a la experiencia estética que han sido recapi-
tuladas antcriormente difieren y no poco; pero, entonccs, no siempre
hacen referencia a las mismas euestiones.

A. Unas han intentado crear una definieién de la expcriencia
estetica, otras, crear una teoria. Y pocas veces sc dio ¢l caso de que
estetas anteriores hubieran establecido una definicion, y que ésta fuera
utilizada por estetas posteriores elaborando una teoria. Casi ningin
esteta hizo en absoluto ninguna diferencia entre ambos cometidos.

Una definicion de la experiencia estética se encuentra en Aristote-
les y en Tomas de Aquino; aparece en sus cseritos junto a la
descripcidn dc una experiencia tipica. Sin embargo, Platén contribu-
y6 mas al campo dc la teoria: especialmente en lo que respeeta a la

. opinion que hace referencia a las condiciones que tienen que darse, a
la facultad mental que tenia que poseer el hombre para que pudiera
gozar de la experiencia estética. Las reflexiones de Plotino y las de
Ficino trataron un tema parecido al dc Platén. Tampoco se
preocuparon mucho los estetas de la Ilustracidn por lograr una
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definicién, asumiendo, como hicieron, que la experiencia estética es
simplemente la experiencia de la beileza y la sublimidad; en su lugar,
intentaron determinar qué capacidades mentales son las responsa-
bles de esa experiencia. Kant constituyd una gran excepcion: en sus
escritos encontramos tanto la definicién como la teoria. Lo mismo
sucede con los escritos de Schopenhauer. Los estetas de los siglos
XIX y XX, hedonistas, ilusionistas y «empaticos», pretendieron expli-
car los fendbmenos mas bien que darles una definicion.

B. Las teorias de la experiencia estética que han evolucionado
de un modo gradual han considerado mas de un tema. El concepto
pitagorico de «espectador» fue una teoria de la actitud estética. Algo
parecido sucedid con el razonamiento que Erigena hizo del «nulla
Cupido». Algo parecido fue también la estética contemplativa de
Schopenhauer. Sin embargo, la estética de Platon fue ante todo una
teoria de las facultades mentales que se necesitan para que se dé la
cxperiencia estética. Lo mismo sucedio con las teorias de la Ilustra-
cién que trataron el problema del «sentido» y del gusto «estéticon.
También, en cierto modo, la teoria kantiana de una «facultad del
juicio» que requiere la cooperacion de todas las facultades mentales.

El tema en cuestion no es menos diverso en las teorias estéticas
mas recientes. El curso de la experiencia estética constituyo el tema
de las teorias «empaticas». La teoria de Brémond hizo hincapié en el
objeto de la experiencia, a saber, €l aislamiento de la vida cotidiana;
algo parecido ocurrid con la teoria de la distancia psiquica. Edward
Abramowski presentd en su teoria una condicidn negativa, ia elimina-
cion del elemento intelectual. La teoria del hedonismo estético
estudio los elementos de la experiencia. La teoria de las representa-
ciones imaginarias sefial6 las facultades necesarias de la experiencia.
La teoria de la oscilacion subrayo el orden de las experiencias.
Alrededor de 1900, una idea que hallo partidarios (entre otros O.
K.iilpe, en Alemania, y J. Segal, en Polonia) afirmd que un concepto
fundamental de la estética psicologica es el de la actitud estética, el
cual determina si se consumara o no la experiencia estética. Respecto
a la naturaleza de la actitud, no hubo acuerdo: Kiilpe y Segal fueron
partidarios de la actitud contemplativa; la teoria de la empatia
adoptd una postura diferente, De cualquier modo, después de mu-
chos siglos hemos vuelto a la actitud pitagoérica del «espectador».

C. La dificultad que ha existido en cuanto a formular una
definicion y una teoria de la experiencia estética, se ha debido
siempre a que el término ha comprendido experiencias muy diversas.
«La diversidad de las experiencias estéticas», escribido Stanislaw
Ossowski (U podstaw estetyki, 1958; cfr. Los fundamentos de la
estética, 1978, p. 271), «no es menor que quiza la diversidad de los
objctos de estas experiencias».
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Estetas mas recientes han pensado que existe algin sentimiento
especial que cstablece por separado la experiencia estética. Han
intentado encontrarlo y descubrirlo; ¢so permitiria establecer clara-
mente los limites de la estética, pero se duda que tal scntimiento
exista. Entre los mismos psicélogos ha surgido la idea de que «no
existe una (nica emocién que-podamos catalogar como la emocién
estética» (C. W. Valentine, The Experimental Psychology of Beauty,
1962, p. 9). Lo que determina una experiencia estética es, mas bien,
una union armoniosa de¢ una serie de sentimientos diferentes y de
una cierta actitud mental. Los artistas de vanguardia piensan de un
modo parecido: Robert Morris dice que la diferencia que existe entre
una expericncia estética y una normal es cuantitativa, no cualitativa
(M. Tucker, 1970).

D. Lo mas esencial es que el concepto de experiencia estética no
es muy acertado. Cuando una obra de arte actua a causa de su in-
novacion y rarcza, jactia estéticamente? Joseph Addison (The Spec-
tator, 1712) opuso lo raro a lo bello; pero en seguida Tos vinculd
como variedades del «placer de la imaginacion». Desde entonces se
discute su relacion, contandose lo raro y la innovacion cada vez mas
en arte: relacionandolo no s6lo con lo nuevo, sino también con el arte
antiguo, en tiendas de antigliedades y en exposiciones dc vanguardia,
porque «Lo antiguo se ha hecho desconocido y ha sido clasificado,
por lo tanto, como nuevo» (A. Moles, Esthétique expérimentale, p.
21). Los viajeros y los visitantes de museos se someten a una
emocion estética parecida, pero se trata mas bien de una peculiar
emocion de los turistas. Paradgjicamente, se ha observado (Moles, p.
24) que los coleccionistas de tarjetas postales que representan cua-
dros son quienes experimentan sentimientos que son mas estricta-
mente «estéticosy. Pero el término se emplea a menudo de un modo
muy amplio e impreciso, comprendiendo cualquier cosa y todo
aquello que no es ni cognicion ni accion.

E. Las discrepancias son aqui demasiado grandes como para no
instigar intentos de reconciliacién. Si los pasados cien afios han
constituido un periodo de teorias extremas, cntonces cl periodo
actual intenta comseguir un acercamiento y descubrirlo en teorias
complejas y pluralistas que son alternativas,

Una de estas teorias, originada por Roman Ingarden (Przezycie,
dzielo, wartos$¢ (Experiencia, Obras, Valor, 1966)), intenta demostrar
que la experiencia estética es diversa a causa de su mismo desarrollo
en el tiempo, y por pasar por una serie de etapas de diferentes
caracteres; cn una etapa confirma la teoria de Ia actitud intelectual,
en otra, la de la actitud emocional; en una, la teoria de la postura
activa, en otra, la de la pasiva.

Segun Ingarden, el comienzo de una experiencia estética se indica
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por lo que él denomina como una «emocion inicial» que tiene un
caracter de excitacion. La segunda etapa de la experiencia tienc lugar
cuando, bajo la influencia de esa excitacidn, dirigimos toda nuestra
conciencia hacia el objeto que la hizo surgir; €l curso normal de la
conciencia se detiene, su campo se limita, el interés s¢ centra en la cua-
lidad percibida. Después, a la tercera etapa comienza una «aprehen-
sion concentrada» de esa cualidad. En esta tercera etapa puede cesar
la experiencia estética, pero también puede continuar. Si continua, ¢l
sujeto se enfrenta al objeto que ha creado ahora y se comunica con
él, respondiendo emocionalmente a lo que €] mismo ha producido.
De este modo, en la experiencia estética se dan de un modo
sucesivo: una pura excitacioén por parte del sujeto, la formacion del
objeto por el sujeto, y la experiencia perceptiva del objeto. Las etapas
anteriores tienen un caracter emocional y dinamico que disminuye
en la etapa final antc la contemplacion.

F. Existe aun otro concepto pluralista contemporaneo de la
experiencia estética. Su tcsis es que existen experiencias estéticas de
diferentes tipos [W. Tatarkiewicz, «Skupienie i marzenie» («Concentra-
cion y ensuefion), Marcholt, 11, 1934, reeditado en Droga przez estety-
ke (El camino de la estética), 1972]. El concepto de experiencia
estética comprende ambas experiencias de caracter activo y pasivo,
ambas experiencias conticnen un factor claramente intelectual y
otros de una naturaleza puramente emocional: comprende ambos
estados de contemplacién y paz, al igual que una intensa emocion.
Todas se dan en el concepto comun de experiencia estética, y todas
tienen derecho al nombre de experiencia estética. Se mantiene la
teoria de que la experiencia estética es euforia, pero sdlo para una
parte de las experiencias que el término comprende; la actitud se
parece a la de la teoria de la contemplacion.

Las teorias de la experiencia estética, especialmente las dos
(ltimas que son pluralistas, pueden represcntarse también en térmi-
nos mas simples, cotidianos, universalmente conocidos. La contem-
placién significa sdlo, después de todo, concentrarse en el objeto que
ha de generar la experiencia estética; mientras que lo que las teorias
emotivistas observan en esa experiencia es algo parecido a lo que
cominmente se denomina como «ensuefion. Podria decirse entonces
que, segln la teoria de Ingarden, la teoria de la experiencia estética
¢s sucesivamente ensuefio y concentracion, mientras que de acuerdo
con la segunda teoria puede tratarse o bien de un compuesto de
concentraciéon y ensuefio, o ser exclusivamente ensueiio o concentra-
¢ion. Solo mediante alternativas puede describirse el concepto de la
¢xperiencia estética, asi ¢s de general e indeterminado.



Conclusion

Varia sunt mundi membra. Variae sunt in membris mundi species. Variae
sunt in speciebus individuorum figurae... Tanta igitur naturae conformatu-
rus, in omnibus diversitatem, in modo subsistendi, in magnitudine, in
forma, in {igura, in habitudine, in termino, in situ, et quot poteris discrimi-
nibus indue, in agendo, patiendo, elargiendo, capiendo, substrahendo,
addendo, allisque modis ut diximus alterando.

Giordano Bruno, Ars memoriae

A. Con esta cita termina este libro; es la historia de seis concep-
tos —en realidad, de muchos mas, puesto que también hemos
esbozado la historia de los conceptos de gracia, sutileza, sublimidad,
clasicismo, romanticismo y alguno mas.

La historia de ecstos seis conceptos fundamentales de la estética
actual estd llena de discusiones y cambios. Aunque los conceptos
parezcan bien defimdos, Ia terminologia ha cambiado. Los propios
conceptos han cambiado a partir de los términos en los que habian
sido definidos. El historiador se ve arrastrado en esta riqueza de
ideas sobre unos cuantos temas. Pero el esteta puede descorazonarse;
jcomo va a proscguir esa dificil historia?, jcémo —a la vista de tal
diversidad de conceptos y terminologia— va a construir una teoria
mas innovadora y mejor?

Podriamos suponer que aquellas discusiones que manteniamos
antignamente se han calmado por fin, y que en nuestra época,
después de dos mil quinientos afios de evoluciébn de la cultura
europea, hemos logrado una estabilizacion en los conceptos y en la
teoria.

Si ¢sta se ha conseguido realmente ha sido de una forma muy
escasa ¢ inesperada, y no parece que prometa durar. ;Cual de los
conceptos historicos en estética ha durado?

La imitacién, que (bajo los nombres de imitatio y de piuncic)
ostentd un lugar destacado durante mucho tiempo, ha pasado a
ocupar el ultimo lugar. La creatividad, que antes nadie le prestaba
atencion, ha pasado a ocupar el primer lugar. La forma ocupa ahora
un lugar importante, aunque, a pesar de todo, sigue siendo un




378 W. TATARKIEWICZ

concepto ambiguo y sujeto a controversias. La belleza, por otro lado,
se utiliza con desconfianza y se contempla como un concepto anti-
cuado. Respecto al arte, seguro que leemos por todas partes, pero se¢
trata de una bhsqueda de lo que pudo ser, puesto que ha dejado de
ser lo que fue durante dos mil afios. ;Donde esta la estabilizacion? El
concepto de arte estd hoy dia tan saturado como el concepto de
belleza. En el siglo XIX, los conceptos de estética parccia que iban a
estabilizarse v (hablando en términos kantianos} a «embarcarse en el
inlalible camino de la ciencia». Sin embargo, el siglo XX esta siendo
testigo de una crisis. Dos han sido las causas de la crisis. Una es el
curso ordinario de la historia: el uso excesivo de los conceptos, la
formacién en su lugar de otros nuevos, y la fusion de los conceptos
nuevos con las reliquias de los antiguos. La otra causa es ¢l momen-
to historico tan extraordinario que estamos viviendo; la gente quiere
un cambio y se consideran como los llamados a realizario. En todo,
y 1O van a ser menos los conceptos; en todos los conceptos, y no van
a ser menos los estéticos. Si, en el sistema de conceptos, el choque
estd desplazando a la belleza, y la creatividad, al arte, si esta
tomando cuerpo una estética sin belleza ni arte, entonces éstas no
son ya fases posteriores de la primitiva evolucidn, especialmente la
del siglo X1X, sino que representan més bien una discontinuidad en
esa evolucidon, Hoy en dia, hay muchas personas que tienen la
sensacion de estar en una encrucijada. Y esto les conviene: ellos
mismos serian los creadores de la revolucion. En el pasado han
existido no pocas revoluciones, pero hasta cierto punto no se hicie-
ron de un modo intencionado y consciente. En realidad, fueron no
intencionadas, se originaron generalmente por un impulso interno,
casi siempre sin tomar conciencia de que habian sido revoluciones.
El historiador conoce pocos precedentes del momento presente, y le
resulta dificil predecir por analogia lo que seran las proximas etapas;
concretamente, no posee ninguna experiencia ‘de si la revolucion
consciente e intencionada («Cambiemos las cosas que nos rodean»)
es una revolucion profunda y duradera.

B. La historia de las ideas se ha comparado con un cementerio,
pero tal comparacion no es del todo acertada. Mas bien se diria que
se parece, en lo que respecta al campo estético, a un taller de
reparaciones: unas partes se reparan, otras se quitan y se reemplazan
por otras nuevas. La historia de las teorias es la que mas se parece a
un cementerio. Y en ese cementerio hay una extensa seccién dedica-
da a las teorias estéticas: {Cuantas teorias sobre la belleza, el arte, la
creatividad, la forma, la experiencia estética estan enterradas alli!

La formacién de los conceptos consiste en que, a partir de la
diversidad de ios fendmenos, aislamos sus clases; cuando una elase
ha sido aislada incorrectamente, cuando han sido incluidos fenome-
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nos que son distintos o se han pasado por alto otros que son
parecidos, entonces corregimos, ampliamos o limitamos ¢l concepto
modificando los limites de la clase. De aqui que la historia de las
ideas sea casi una historia de las correcciones y alteraciones. Esto
concierne a los conceptos estéticos ni mas ni menos que a los otros.

La formacidon de las teorias, por otra parte, consiste en que
descubramos los rasgos que son comunes a la clase aislada, y que
deseribamos y expliquemos la clase basandonos en esos rasgos
comunes. Esta operacion puede realizarse de varias formas, y cuando
una de ellas demuestra que no vale, se intentan otras. Por eso, la
historia de las teorias no es tanto una historia de correcciones, sino
una historia de sucesivos nuevos intentos.

Es cicrto que en la historia de la estética se han dado dos teorias
que han durado curiosamente milenios: éstas son, la teoria de la
belleza (como forma) que ha sido denominada anteriormente como la
Gran Teoria (grande precisamente por su duracion), y la teoria del
arte (como imitacion} que ha sido denominada anteriormente como
la Antigua Teoria, puesto que ha perdido su lugar, aunque sdlo
después de dos mil afios. Aparte de estas dos, el namero de teorias
que han aparecido sucesivamente o a la vcz en ¢l campo estético ha
sido bastante grande. Durante cierto tiempo, unas han seguido a
otras, pero después surgieron otras que las desplazaron. A la luz de
las mas nuevas, las antiguas parecian estar equivocadas.

La teoria pitagorica, segin la cual la belleza depende exclusiva-
mente de la proporcion y el numero, y que les resultd tan atractiva a
los f{ilésofos y artistas durante tanto tiempo, constituyd sélo una
verdad parcial; como teoria general de la belleza es inadecuada y
parece equivocada: a no ser que limitemos el concepto normal de
belleza, o ampliemos ¢l concepto ordinario de proporcion.

La teoria platonica de que existe una idea de belleza que conoce-
mos y utilizamos, y que solo a través de ella podemos reconocer la
beileza, es un error que se reconocid como tal bastante rapidamente,
aunque no cesd de tener sus partidarios durante siglos.

Otra teoria platonica —segin la cual el arte es moralmente
dafitno— es también un error,

La teoria aristotélica de la katharsis, que considera el arte como
un purgativo, es una teoria ambigua que da lugar a muchas inter-
pretaciones; es en parte valida, pero un error como teoria general del
arte. El intento aristotélico de crear una teoria general de la tragedia
€8 un eIror.

La teoria neoplatonica de la «claritas», que considera la luz v el
esplendor como la esencia de la belleza, estd mal definida y no
funciona suficientemente para ser una teoria.

Lo mismo ocurre con la identificacion escoldstica de «claritas»
con «forma» o con la teoria de que algo es bello cuando su esencia
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brilla a través de su apariencia material. Esta teoria, crcada por los
albertianos del siglo X1iI, fue, y con razon, de breve duracion.

La «concinnitas» del Renacimiento —una bella teoria, pero que
solo puede aplicarse al arte clésico, y resulta inadecuada con respec-
to a la belleza gotica o barroca.

La teoria de la poesia, que los aristotélicos del siglo Xv1 desarro-
llaron y elaboraron detalladamente es, sin embargo, erronea tanto en
su concepto general como en la mayoria de sus observaciones y
recomendaciones especificas.

Las teorias literarias y artisticas de los académicos franceses del
siglo XVI¥ son un error flagrante.

La «agudeza» manierista, segiin la cual la tnica belleza verdadera
reside en la sutileza y el refinamiento, encuentra solo corresponden-
cia en una gama limitada de obras; como teoria general del arte y la
literatura es un errofr.

Fl sistema de las bellas artes, elaborado por Charles Batteux, el
primer sistema que fue aceptado en principio por los teoricos del
siglo xvin, fue, sin embargo, enmendado, modificado, y, al final,
considerado un error. )

La primera concepcion de la estética como ciencia, que tuvo su
origen en la afirmacion de Alexander Baumgartem, segun la cual la
estética es la ciencia de la cognicidn sensorial (cognitio sensitiva),
sufrié criticas y se la tachd de erronea ya en el siglo XVIIL

Las estéticas de von Schelling y de Hegel fueron grandes teorias
llenas de ideas espléndidas, pero consideradas como un todo fueron
un gran error: no se daban suficientes hechos, sino demasiadas
elaboraciones.

Las incontables teorias sobre la literatura y las artes creadas por
escritores y artistas en los siglos XIX y XX, los realismos y naturalis-
mos, expresionismos y formismos han estado de acuerdo con ciertas
tendencias, con un cierto momento histérico, con un cierto grupo de
artistas —pero como teorias generales sobre el arte no han tenido
éxito y han sido rechazadas por otras tendencias, momentos y
grupos.

Por esta misma razon, las teorias filosdficas sobre la belleza, el
arte y la experiencia estética, disefiadas y desarrolladas por nuevos
estetas ——los hedonismos, ilusionismos y teorias de la empatia— han
tenido su importancia en tanto que observaciones parciales; no
obstante, han sido sometidas a critica y en tanto que teorias estéticas
de proyeccién universal han sido consideradas erroneas.

Fn resumen, existen tantos errores como teorias. No solo se
encuentran éstos en las teorias primitivas, con las que se iniciaron las
primeras reflexiones estéticas anonimas, sino también en las iltimas,
teorias mas maduras de una estética cientifica.

Por supuesto que en muchas de esas teorias se ha dado una
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particulae veri. Quiza todas la tengan; algunas han contenido menos
verdad, otras mas, pero probablemente cada una de las teorias que
han sido expresadas y respetadas en el curso del tiempo ha conteni-
do alguna parte de verdad. Los errores han consistido, en gran parte,
en las aserciones generales que se propusieron cuando se trataba de
aserciones particulares las que se justificaban —in totum pro parte.
Tampoco existe causa para condenar estas teorias que son parcial-
mente erréneas; historicamente fueron necesarias. En un campo tan
complicado y dificil como la teoria del arte, la belleza, la experiencia
estética y la creatividad, es probable que no existiera un método
mejor que el del ensayo y error (si puede aplicarse aqui este término},
no hubo otra forma mejor que expresar teorias extremas que provo-
caran oposicion, que obligasen a las mentes a tomar posiciones
extremas dialécticamente para que finalmente llegasen a la verdad
intermedia, 0 mas aun, a las muchas verdades particulares que se
delimitan y complementan reciprocamente. Para descubrir una teo-
ria particular valida y demostrar su validez, no ha existido en el
complejo mundo de la belleza, el arte y la creatividad una manera
mejor que empezar por teortas generales falaces v —al tropezar con
las dificultades, los argumentos en contra y las desviaciones— darse
cuenta de los errores y concluir en teorias particulares, limitadas,
pero validas. Esta —casi todavia sin concluir— ha sido la trayectoria
de la estética europea. Quiza asi, haya dado pie, y lo sigue haciendo,
al orden y a la misma generalizacion de las ideas con respecto a la
belleza y al arte, a la creatividad y a la forma.

C. Conviene, al final de un libro, volver al pensamiento que lo
inici6. Dicho pensamiento, en el presente libro, era que el mundo cs
complejo ¥ enmarafiado —tanto el de los actos humanos, como ¢l de
la naturaleza. Los objetos que se parecen entre si se encuentran
mezclados con los que son diferentes; la situacion no es como la de
un guardamuebles donde las cosas se encuentran nitidamente clasifi-
cadas. Pero la mente humana precisa el orden y la claridad. Y para
conseguirlos, ordena ¢l mundo, es decir, aisla en sus propias creacio-
nes, como sucede en la naturaleza, las clases de los objetos que se
parecen,

Y opera con estas clases como si fuesen homogéneas, puesto que
ugrupa objetos que s6lo se parecen en ciertos aspectos y se diferen-
vian en otros; forma clases de esculturas y de mesas, aunque las
esculturas sean de varios tipos y las mesas de diversas configuracio-
nes. Para comunicarse con los demas y con él mismo, el hombre
necesita no solo tales clases y conceptos como los de las esculturas y
mesas, sino también conceptos y clases mas amplios como la natura-
leza y la verdad, la belleza y el arte, la creatividad y la experiencia
vsiética. Estos conceptos y clases tan generales presentan una varie-
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dad enorme y, por tanto, un contenido que es dificil captar. No
obstante, les damos forma e intentamos captar su contenido y
cuando nos damos cuenta de que lo hemos hecho mal, lo intentamos
de nuevo.

No es tarea mas faeil, incluso es mas dificil, elaborar teorfas para
estas enormes clases. La finalidad de las teorias no es necesariamente
la misma que la de las clases, los conceptos y sus definiciones: no
preparan para pensar, nO CIean IMarcos y esquemas para pensar; no
constituyen su fundamento, el punto de partida ni el comienzo. Al
contrario, es ¢l punto final, si no cl definitivo, al menos la integracion
temporal de nuestros pensamientos, de nuestro conocimiento.

Construimos teorias porque son necesarias. Pero es dificil hacerlo
en el caso de las grandes clases que abarcan una infinitud de objetos
diversos, y que sOlo se parccen parcialmente. Las creamos, pero mas
tarde 0 mas temprano nos demuestran que son inadecuadas porque
surgen objetos que no habian existido antes, o quc habiamos pasado
por alto. Entonces, construimos teorias nuevas que nos parecen
mejores, que nos describen e integran mejor los objetos que nos son
familiares. Hasta que aparecen otras nuevas experiencias quc nos
hagan ampliar o cambiar nuestras teorias: entonces intentaremos
crear otra nueva teoria. Y asi, de teorla en teoria, transcurre la
historia del conocimiento de la belleza y del arte, de 1a forma y de la
creatividad: no es nada diferente del modo como conocemos la
naturaleza, al hombre y a la sociedad.

Es dificil examinar todos los objetos relativos a unas clases tan
gigantescas como son ¢l arte y la belleza —€sa es la razdn de que las
teorias sean a menudo verdad s6lo en cuanto son parte de una clase.
No obstante, son verdaderas para la parte que fueron construidas.
Su verdad se salva si un campo se limita, o si se da una definicién
alternativa al concepto mas general. El historiador sabe que las
teorias generales sobre la belleza y el arte que han fracasado, han
demostrado, a pesar de todo, ser utiles para un campo mas limitado,
para ciertos departamentos del arte, para ciertas formas de belleza.

En lo quc se refiere a una formulacién general y absoluta fueron
eITores, pero, aun asi, explican ciertas formas de belleza y arte, y en
este sentido son utiles.

D. A pesar de la mutabilidad de las teorias y de los conceptos
estéticos, su historia presenta no obstante algunos «temas constan-
tes», perennes o recurrentes continuamente. Algunos se han manteni-
do sin cambios durante siglos, pero otros han sufrido frecuentes
transformaciones parciales y una evolucion. El historiador podra
precisar facilmente los momentos en los que esos temas han sido
objeto de una reflexion estética. Mcrece la pena enumerar los mas
importantes y perdurables y agradecer a quienes los originaron o
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mejor los expresaron, denominandolos con los nombres de esas
personas. Algunos de estos temas son comunes tanto a la teoria del
arte como a la de la belleza, mientras que otros pertenecen sélo a la
teoria del arte; aqui los nombraremos juntos.

La historia de las reflexiones estéticas europeas comienza promnto
con el tema pitagdrico: asi, partiendo de sus creadores, la denomina-
remos aqui como la opinidén que determina ta belleza por la medida,
el namero, la armonia, o como la simetria y conmensurabilidad, tal y
como fue denominada en un principio. Desde ¢l principio estuvo
acompafada del tema oOrfico, la conviccidn de que el arte ejerce una
influencia sobre quien lo comparte, purificindole, de hecho, espiri-
tualmente. Este tema fue aceptado desde un principio sélo por
ciertos grupos de filosofos griegos, y, posteriormente, volvio s6lo en
ciertos momentos de la historia; el tema pitagodrico, en cambio,
sigui6 siendo patrimonio del pensamiento europeo durante mas de
dos mil afios.

Un poco después, en el periodo clasico griego, fueron surgiendo
otfos temas estéticos uno tras otro, y é€stos han sobrevivido a las
épocas. No todos ellos han estado de acuerdo entre si: por ejemplo,
el tema sofista, referente a la relatividad y subjetividad de la belleza,
contradecia el tema platénico de una idea eterna de belleza. Sin
embargo, ambos han perdurado, aunque encontrasen partidarios en
diferentes circulos.

De este periodo clasico parte el trema de Herdclito sobre la
armonia de los opuestos. También lo hace el tema de Sderares sobre
la idealizacion de la realidad en el arte; el tema de Aristdteles sobre la
imitacién de la realidad a través decl arte. El tema de los estoicos
interpretd la belleza de las cosas por su adaptaciéon al fin.

En este periodo de iniciativa mental plena, surgieron también
temas de caracter negativo: ¢l tema de los cirenaicos sobre la inutili-
dad de la belleza y del arte; el tema sofista sobre la subjetividad de la
belleza y la relatividad del arte; el tema de Gorgias, o el ilusionismo
—Ila creencia de que el origen de la accion de 1a belieza y del arte es
la ilusion; el tema epicireo sobre la subordinacion de la belleza y el
arte a las necesidades vitales; el tema escéptico o la tesis sobre la
imposibilidad de formar una teoria general de la belleza y ¢l arte.
Los tcmas negativos en estética s¢ originaron muy pronto ¥ no han
perdurado mas que los positivos.

Otros temas estéticos antiguos surgieron en el periodo helenisti-
co: el tema de Posidonio, o la distincién entre forma y contenido en
arte; el tema de Calistrato sobre la inspiracion como base del arte; el
tema de Fildstrato sobre la imaginacidon como otra base del arte; el
tema de Vitruvio sobre la euritmia, esto ¢s, la conviccién con respecto
que la naturaleza del arte es mitad-objetiva y mitad-subjetiva; el
tema de Dio en cuanto a la dualidad de la poesia y de las artes
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visuales (un tema eterno en Grecia, pero que Dio desarrolld y
justificé); el tema de Cicerdn, o el tratamiento pluralista del arte —el
tratamiento del arte como fenémeno multiforme y multipotencial; el
tema retdrico o la diferenciacidn entre las variedades y los niveles del
arte; y en los ultimos afios del mundo antiguo apareci6 el tema de
Plotino— la creencia de quea belleza es una cualidad simple y no la
disposicién y proporcion de las partes.

La época cristiana incorpord el tema de Basilio el Grande que
interpretd la belleza como la relacion entre sujeto y objeto. Asimis-
mo, el tema de Pseudo-Dionisio o la definicion de la belleza como luz.
Y ¢l tema de Agustin, que concebia la belleza como orden. La Edad
Media presencia ¢l comienzo del tema de Erigena sobre la actitud
desinteresada indispensable para apreciar la belleza. También el
tema de Bernardo de Clairvaux con su tesis sobre la superioridad de
la belleza interior. El tema de Hugo de San Victor, o la estructura
jerarquica de la belleza y el arte. El tema de Alberto Magno, o la
derivacion de la belleza de las cosas a partir de su forma conceptual.
El tema de Santo Tomds de Aquino fue la oposicién entre la experien-
cia estética y la percepcion ordinaria y las funciones condicionadas
biolégicamente. Por tltimo, el tema de Dante, el de las «cimas
gemelas del Parnaso», fue la oposicion entre el arte de la mente y el
arte de la inspiracion.

El Renacimiento comenzd con el tema de Petrarca —la inter-
pretacion del arte como «ficcidon encantadora». El tema humam‘stg
derivd el arte del furor poéticus. El tema de Nicolds de Cusa acentud
la funcidn activa del artista en la produccion de cualquier obra
artistica. El tema de Alberti era parecido a este Gltimo, y se dirigid
hacia el disegno en primer plano: el disefio, la intencitn del artista. El
tema de Rafael trat6 la depcndencia de la obra de arte con una idea
de 1a mente del artista, El tema de Leonardo —ia total subordinacion
del arte a la naturaleza. El tema de Miguel Angel —el factor intelec-
tual en la produccidon de obras de arte (si dipinge col cervello: «se
pinta con el cerebron). El tema de Vasari —la diferenciacion de las
diversas «maneras» en arte, El tema de Baltasar Castiglione —la
gracia casual (sprezzatura) como fuente de belleza. El tema de
Durero fue que reconocemos la belleza, pero no conocemos su
esencia (was aber die Schinheit sei, weiss ich nicht). El tema de
Patrizi es el tema de lo maravilloso (maraviglia) en arte. El tema de
Zuccaro es el disegno interno como base del arte. El tema de Sgr-
biewski fue que el artista es creador de un modo parecido a Dios
(instar Dei). De un estilo completamente diferente fue el tema de
Cardano de la sutileza como categoria artistica, Ain m% diferente
fue el tema de Malherbe sobre la inutilidad total del arte. En la
transicion entre ¢l Renacimiento y el barroco comienzan a resurgir (¥
en algunos casos, a intensificarse) otros temas primitivos. El tema de
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Malherbe fue, después de todo, una vuelta al tema de los einieos. El
tema de Giordano Bruno fue una radicalizacion del pluralismo estéti-
co. El tema cartesiano en estética fue un revival del subjetivismo. El
tema de Baltasar Gracidn fue una propaganda extrema en favor de la
sutileza. El tema de Gravina fue, basicamente, una vuelta al tema
orfico. Posteriormente, el tema de Hume fue un revival de las tesis
sofistas con respecto a la mutabilidad de la belleza; v el tema de
Lessing fue un revival, un profundizar y propagar el tema de Dio en
lo que respecta a las diferencias entre poesia y artes visuales.

De la época del barroco: el tema de Poussin de la visidn «proba-
blex; el tema de Racine sobre la probabilidad como virtud maxima
del arte imitativo; el tema de Boileau sobre la aplicacion de reglas
como la condicidn mas general del buen arte; €l tema de Tesauro o la
identificacién de la esencia del arte con la metafora.

Del sigio XVIIT tenemos el tema de Vico sobre la verdad poética
especifica. También el tema de Dubos, justificando el arte como
medio para ocupar el pensamiento y matar el tiempo. El nombre del
tema de Addison podria aplicarse a la diferenciacion de las eategorias
esteticas, y el tema de Burke, a 1a conjuncidn de belleza y sublimidad
(aunque tuvo un precursor no s6lo en Pseudo-Longino sino también
en Boileau). El nombre de Kant lo podemos asociar a muchos temas,
pero si 1o més importante es hacer hincapié en ellos, entonces el
término del tema de Kant debe aplicarse a la conviccion de que los
juicios estéticos son siempre individuales.

Interpretar la vida estética como contemplacion puede denomi-
narse de un modo adecuado como el tema de Schopenhauer. El tema
de Hegel designa propiamente la dialéctica de la belleza. Fl tema de
Chernyshevsky es el reconocimiento de ia peculiar belleza de la
realidad. Y el tema de Marx mas importante ¢s el condicionamiento
social del arte.

En la época contemporanea, el tema especifico de Croce es el
tratamiento de la estética como linguistica. El tema de Riegl incorpo-
ra e¢n la historiografia el concepto de «voluntad artistica» ( Kunstwo-
llen). El tema de Lipps es la teoria de la empatia. El tema de la
experiencia estética como choque, tipico de nuestra época, podria
denominarse como ¢l tema de Valéry, y la apertura de las fronteras
artisticas, el tema de Apollinaire. El tema de la eliminacién del arte
ornamental es el tema de Loos; v el tema de Le Corbusier es el tema
de la forma funcional aplicada especialmente a la existencia social,

Hay al menos tres temas que pueden asociarse a nombres de
polacos: ademas del tema de Sarbiewski, el de la creatividad, existen
dos que son mas modernos: la forma pura como el Gnico sentido del
arte es ¢l tema de Witkiewicz (Stanislaw lgnacy Witkiewicz, 1885-
1939), y 1a esteética fundamentada sobre el concepto de la disposicion
cohesiva de los elementos es el tema de Zorawski.
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Si alguien se atreve a decir que enumerar Jlos temas estéticos,
aunque sélo sea emparejarlos con los nombres de personas indivi-
duales, es un pasatiempo banal, mxiyviov (como lo denomind Pla-
ton), dejémosle que piense en la validez nemotécnica del ejercicio y
en el hecho de que, aunque la mayoria de los conceptos ¥ teorias
estéticas son un esfuerzo colectivo, han existido anteriormente perso-
nas que los han formado y de un modo mas perfecto que otras. Este
compendio de temas estéticos ha sido trazado para recordar que
existe un gran niimero de ellos y ¢l proceso gradual de su formacion.
Quizd anime a realizar compendios de conceptos, ideas y teorias
estéticas mejores, mas completos y mas sistematicos.

Bibliografia

Compilada a partir de las notas del autor
por Janusz Krajewski,
y traducida y actualizada en castellano
por Francisco Rodriguez Martin

I. OBRAS DE REFERENCIA GENERAL

CarrITT, E. F,, (ed.), Philosophies of Beauty, From Socrates o Robert Bridges, Oxford,
1962, 1.2 ed., 1947

Encyclopaedia Britannica, W. Benton Publ., Chicago, 1956.

Gumore HoLT, E. {ed.), The Literary Sources of Art History, Princenton, 1947, nueva
ed., A Documentary History of Art, Garden City, 2 vols,, 1957-1958.

Grande Antologia Filosofica, ed. V. A. Padovani y A. M. Moschetti, 21 vols., 1954-1971
(Il pensiero classico, vols. 1-2; Il pensiero christiano, vols. 3-5; Il pensiero della
Rinascenza e della Riforma, vols. 6-11).

ILG, A., Quellenschriften fiir Kunstgeschichte, Viena, desde 1871.

LALANDE, A, Vocabulaire techrique et critigue de la philosophie, 92 ed., Paris, Presses
Universitaires de Franee, 1962,

MARINO, A., Dictionar de idei literare, vol. 1, Bucarest, 1973,

OvsianNIKov, M. F. (ed), Istoriya estetiki; pamiatniki mirovoy esteticheskoy mysli, 4
vols., Moscl, 1962-1968.

PLEBE, A., Estetica, en Storia Antologica dei Problemi Filosofici, Florencia, 1965,

WIENER, P. P., (ed.)), Dictionary of the History of Ideas, 4 vols. + index, Nueva York,
1973.

ALLEN, W. D., Philosophies of Music History, 1939, 2* ed., 1962.

Art and Society: Collection of Articles (trad. de Iskusstvo i Obshchestvo ), Mosci, 1968.

BABUMLER, A., Asthetik, en Handbuch der Philosophie, I, Munich, 1934,

BAYER, R., Histoire de I'esthétique, Armand Colin, Paris, 1961. Trad. cast. de J. Reuter,
F. C. E, México, 1965.

BEARDSLEY, M. C,, Aesthetics from Classical Greece to the Present, Mac Millan, Nueva
York, 1966.

BOSANQUET, B., A History of Aesthetics, Londres, 1892; nueva ed., Nueva York, 1957.
(Vers. esp.. Historia de la Estética, ed. Nova, Buenos Aires, 1961.)

CHAMBERS, F. P., Cycles of Taste, Harvard Univ. Press. Cambridge Mass., 1928; A
History of Taste: an Account of the Revolutions of Art Criticism and Theory in
Europe, Nueva York, 1932

CHARPIER, J., y P. Seghers, L'art poétique, Paris, 1956.

DRESDNER, A., Die Entstehung der Kunstkritik, 1, 1915; nueva ed., Munich, 1968.

GILBERT, K. E, y H. Kuhn, A History of Aesthetics, 1939, 6.% ed., Bloomington, 1954,
(Vers., esp.. Historia de la Estética, Ed. Biblioteca Nueva, Buenos Aires, 1948.)





