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Berlín y Marburgo. En Marburgo escribió su tesis doctoral sobre . 
Aristóteles. En 1915 obtuvo la cátedra de filosofia en la Universidad 
de Varsovia que lc supuso una dedicación vitalicia, aunque dio 
también conferencias en Wilno (1919-1923) y en Poznan (1921-1923). 

Wi'adisraw Tatarkiewicz publicó más de 300 obras, dos de las 
cuales de eswcial importancia aue ~ o d r i a  decirse aue son fundamen- 
tales: una ~ i s to r i a  d i  la t'ilosolh (en 3 volúmencsiy una Hlsroria de 
la Esilirca [también en 3 volumcnesl En sus Iihros sobre historia del ~ ~ ~ ~ ~ ~ - ~ -  

arte estudió el arte polaco de los siglos xvrr y xvrrr, y su obra 
principal sobre ética que, además de la estética, es la que más se 
aproximó a la disciplina lilosófica, fue, según Tatarkiewicz, la obra 
tituladá Sobre la Felicidad (1947). 

El primer libro de Estética fuc un volumen de estudios titulado 
Concentración y Ensueño, publicado en 1951. En el prefacio del libro, 
Tatarkiewicz escribió que ((siempre consideró que la Estética fue el 
objetivo de su propia investigación». Pensó que ésta era su objetivo, 
pero lo logró de dos maneras: a través de la filosofia general y la 
historia del arte)). Esto lo escribió a los 65 años. Esta es la edad que 
para casi todos los eruditos significa el  final de su trabajo de 
investigación, pero no fue éste el caso de Tatarkiewicz. Escribió sus 
obras de estética más importantes después de cumplir los 70 años de 
edad. Su Historia de la Estética apareció en los años 1960-1967; El 
Camino a través de la Estética, en 1972, y la Historia de Seis Ideas, en 
1975. 

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

Tatarkiewicz se declaró partidario del pluralismo estético por 
primera vez en su obra El Desarrollo del Arte (1913). Ahí afirmó que 
la concepción de un sistema estético universal era insostenible. 
((Independientemente de cualesquiera hechos y juicios con los que 
queramos fundamentar este sistema -escribía- siempre se descu- 
brirán hechos y juicios contrarios que requerirán otro sistema: es 
imposible eonstruir un sistema universal válido de los valores esteti- 
cosn. Los valores estéticos son muchos y diferentes y, según las 
diversas etapa8 históricas, han sido realizados y han resaltado una 
serie de valores diferentes. La multiplicidad de formas artísticas y 
valores eslCtico8. as1 como la existeneia de diversos sistemas de 
valores hncen que muchos teóricos opten por concepciones relativis- 

taso subjetivistas y se hagan partidarios de la relatividad o subjetivi- 
dad de los valores. Tatarkiewicz rechazó estas concepciones, acep- 
tando en su lugar que el pluralismo estético es la interpretación más 
acertada del 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 patrón. El sentimiento de su relatividad 
se origina del hecho de aue no todos ellos se realicen siempre v en - .  
todo rugar. 

Desde 1913, el pluralismo estético se había convertido en un 
tema imoortante de la estética de Tatarkiewicz. Durante su ~ r i m e r  
periodo 'adolescente, la convicción referente al pluralismo de  los 
valores estéticos iba asociada a la defensa de su objetividad y 
naturaleza ahsoluta. Más tarde combinó el pluralismo estético con el 
relacionismo y el relativismo moderado. 

Tatarkiewicz volvió a su concepción de 1913 del pluralismo 
moderado veinte años más tarde en un ensayo, Actitud estética, 
literaria y poética (1933). Ahí afirmó que la inexactitud de todas las 
teorías estéticas que existían hasta ese momento proviene de la 
defectuosidad de las nociones que éstas emplean, ((sobre todo la más 
general de todas ellas -la noción de los fenómenos estéticos. Se 
emplea de un modo tan amplio que pierde cualquier tipo de preci- 
sión: denota unos objetos tan diversos y heterogéneos que es virtual- 
mente imposible elaborar una teoría que los abarque a todos. «No 
sólo había fracasado la teoria de un un "objeto" estético: las teorías 
de las "experiencias" estéticas fracasaron también. La noción de las 
experiencias estéticas demostró ser igualmente imprecisa, pues abar- 
ca demasiados fenómenos que son heterogéneos y que sólo parecen 
similares. En realidad, comprende tres clases de experiencias que son 
completamente diferentes. 

La experiencia más elemental y fácil de definir es la que se tiene 
cuando se está ante una bella flor, una mariposa o un pájaro, bellos 
tapices, cerámicas, obras de artesanía hechas de oro, algunos objetos 
tecnológicos, obras de arquitectura, algunos cuadros, esculturas y 
obras musicales. Sentimos esta experiencia cuando contemplamos 
los aspectos de objetos concretos; la característica principal es el 
factor sensual. Para este tipo de experiencia es para la que Tatarkie- 
wicz reserva el nombre de ((experiencia estética)), distinguiéndola de 
la ((experiencia literaria)), donde el papel importante lo desempeña el 
intelecto, y de la ((experiencia poética», que se wnstruye con un 
cierto tinte emocional. Las experiencias de tipo literario se producen 
más a menudo por aquellas novelas que estimulan a la reflexión, 
ayudando al lector a comprender el mundo y a otros seres humanos. 
Algo parecido ocurre también con la poesía épica e incluso con 
algunos géneros de la poesía iírica, el teatro y algunas obras de artes 
plásticas. 
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l 'Tenemos experiencias poéticas que son de lo más personales, 
subjetivas y emocionales, principalmente cuando nos enfrentamos a 
la poesia lírica y a obras musicales, pero también con algunas 
pinturas y a veces con paisajes naturales. Estos tres tipos de expe- 
riencias que se han diferenciado aquí son, sin duda alguna, distintas 
entre si. dice Tatarkiewicz -aunque en el habla común se las dcnote 

, . 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. Sólo la primera posee un 

! carácter contemplativo que es distinto. Sólo en ella la fuente de 
satisfacción es el aspecto de las cosas, mientras que para la segunda 
lo es el prescntar los problemas de la vida da una forma claramente 
visible que cause satisfacción. En  la tercera lo constituye la ((descarga 
de la vida personal interior)). El carácter 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. 

i El autor dc Concentración y Ensueño afirma que las mismas 
distinciones pueden aplicarse a la noción de actitud estética que, de 

l 
hecho, se constituye mediante tres actitudes diferentes: la estética, la 
poética y la literaria, y a la teoría de los objctos estéticos y valores 

i 
estéticos. 

Concluycndo, Tatarkiewicz subraya que él no clasificó en modo 
alguno los fenómenos estéticos. «La clasificación es una división en 
clases limitadas, mientras que los fenómenos, experiencias y actitu- 
des, objetos o valores estéticos no forman de ningiin modo una clase 
y no pueden experimentar, por lo tanto, distinciones.)) Los fenóme- 
nos estéticos, según su significado limitado. y los fenómenos litera- 
rios y poéticos «no poseen propiedades que pudieran aplicarse a 
todos ellos y sólo a ellos, y sin tales propiedades no existe ninguna 
clase de objetos)). 

La ambición del autor no fue clasificar. sEno romper la pseudo- 
clase y formar las clases apropiadas. Si la estética quiere entonces 
seguir reteniendo, dcspués de todo, su ámbito hasta ahora existente, 
y si además los fenómenos estéticos, segun su significado limitado, 
«tienen también en cuenta los fenómenos poéticos y literarios, 
entonces ésta debe tener un carácter pluralista». 

El pluralismo cstitico demostró ser el tema más importante y 
más duradero de la estética de Tatarkiewicz, y su convicción más 
profunda. La influencia de esta concepción puede encontrarse tanto 
eii su Historia de la Estetica como en sus ensayos y documentos 
teóricos del periodo que siguió a la Scgunda Guerra Mundial. 

1 Tatarkiewicz demuestra el carácter variado que tienen los fenómenos 
en estética, y la diversidad moda1 del desarrollo 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 fenómenos estéticos o de distorsionar su descripción. 

En su cnsayo Expresión y Arte (1962). por ejemplo, presenta entre 
otras cosas dos concepciones modernas del arte opuestas entre si, y 
el revival de una antigua controversia entre el espiritualismo estético 
y el sensualismo. La primera está represcntada por los partidarios de 
la estética de la expresión (B. Croce), según cl cual «el arte ha de 
expresar emoción)). En cierto aspecto hace referencia a Plotino, 
quien afirmaba que no existe otra belleza que no sea la expresión del 
alma, ya que cs el alma quien hace que el cuerpo sea bello. La 
segunda representa la estética de la contemplación (Schopenhauer). 
En su opinión. el arte iidebc contemplarse, y la belleza tiene que ver 
con lo externo. La belleza carnal debe contemplarse por si misma y 
no debe buscarse en ella el alma)). Aqui también Tatarkiewicz 
adopta una postura de compromiso: «es posible una postura inter- 
media entre ambas, y esto es efectivamente lo más apropiado: ésta 
afirma que existe tanto la belleza de la expresion como la belleza de 
la forman. 

El pluralismo estético se desarrolló sobre una concepción del arte 
consistentemente pluralista, y sobre una idea original de una defini- 
ción alternativa del arte y de la 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 períodos, paises, 
tcndencias y estilos, las obras de arte no sólo tienen formas diferen- 
tes, sino que cumplen funciones diferentes, expresan intenciones 
difcrcntes y funcionan de modos diferentes)). 

La concepción pluralista de Tatarkiewicz no se formó de golpe 
sino quc comenzó ya a elaborarse allá por los años 1930. Sus 
origenes pueden rastrearse no solo en las obras que dedicó a las 
cuestiones referentes a las experiencias y actitudes estéticas que han 
sido discutidas anteriormente, sino también en el escrito Arte y 
Poesía (1938). En  esta obra, el autor compara la  comprensión 
antigua y contemporánea del arte, y afirma que lo que diferencia a la 
idea contemporánea de las concepciones antiguas es, entre otras 
cosas, el hecho de que combina y unifica todos los tipos de arte y 
actividad artistica, todas las experiencias relacionadas con el arte, la 
poesia, las artes plásticas y la música. Sin embargo, parece que csta 
idea es unilateral, y que las antiguas idcas griegas que trataron este 
problema, siendo primitivas como eran, se aproximaron a la verdad 
en este,aspecto, y Tatarkiewicz concluye, en otro lugar diferente de 
su obra, que «la estética moderna ha fracasado con sus tendencias 
unificadoras». 

Más tarde, se da cuenta que los antiguos teóricos no pudieron 
presentar apropiadamente las diferencias existentes entre la poesia y 
las artes plásticas. pero afirma, sin embargo, que existe una diferen- 
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cia básica, doble incluso, entre los dos reinos. A saber, las artes 
plásticas presentan cosas, mientras que la poesía emplea sólo signos. 
Esa cs la razón por la que la primera tiene un carácter directo y la 
otra no. Esta diferencia es importante, ya que considera tanto el 
«fundamento del arte)) como la fuente de la experiencia estética. 
«Según la primera, la fuente de la experiencia, de la emoción y el 
placer es el mundo visible; la otra no lo presenta directamente sino 
que sólo lo sugiere.» 

La otra diferencia estudia las experiencias estéticas duales que 
podemos experimentar cuando nos enfrentamos al arte. La experien- 
cia en cuestión, como sabemos, puede consistir o bien concentrándo- 
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 conexión 
de las asociacioncs, pensamientos, y ensueños que produce la presen- 
cia de una obra. En el primer caso, la obra es un objeto directo y 
apropiado dc la experiencia, mientras que en el otro se trata sólo de 
una causa de las experiencias. La diferencia no está estrictamente 
relacionada con los tipos de arte, pues uno puede concentrarse tan 
bien en un cuadro como en un poema, y lo mismo sucede con el 
cnsueño. Sin embargo, es más natural que la concentración se 
sugiera a través de este tipo de arte que presenta las cosas directa- 
mente, mientras que cl ensueño lo sugiera el tipo de arte que 
únicamente hace sugerencias al lector o auditor a través de las 
palabras. El arte visual emplea naturalmente la percepción, mientras 
que el arte de las palabras emplea la imaginación. 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 fenómenos artísticos. 

El siguiente paso que se ha dado en el desarrollo de la concep- 
ción pluralista del arte según Tatarkiewicz tuvo lugar en los años 
1960 y en los años 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 carácter dual que tiene una obra de arte y que se presenta 
como radicalmente diferente de los valores realizados, lo trató 
Tatarkiewicz en el escrito que presentó al 5." Congreso Internacional 
de Estética en Amsterdam (1964), bajo el titulo dc Verdad y Arte. Ahí 
trata el problema de la relación que se da en una obra de arte entre 
la verdad, entendida como imitación de la realidad, y la belleza, csto 
es, el valor estético. Como es típico en él, presenta una precisada 
tipologia de las principales soluciones que tiene el problema y 
distingue ocho de ellas. La mayoría son soluciones radicales y 
unilaterales que él no acepta. Lo que más le gusta es la postura "' 

pluralista: ((algunas 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 años más tarde en un 
ensayo titulado Creatividad. Historia del Concepto (1966). 

En su obra La Definición del Arte que forma el primer capitulo 
del presente libro, publicado por primera vez en el año de su 85 
cumpleaños, Tatarkiewicz trata las dificultades que existen a la hora 
de definir conceptos tales como «arte» y «obra de arte)), tan genera- 
les y equívocos, pero al mismo tiempo tan importantes para la 
estética. Subraya la inestabilidad de la expresión «arte» y su exten- 
sión excepcionalmente amplia que incluso ha aumentado en el siglo 
xx al convertirse en reinos del arte el cine, la fotografía, la televisión, 
la radio y la arquitectura industrial. Finalmente, se han presentado 
muchas y variadas definiciones que son, por regla general, demasia- 
do restringidas y no cubrcn todas las formas del arte. Algunos 
teóricos, por ejemplo M. Weitz y W. Kennick, son de la opinión de 
que no se puede definir el arte de ninguna manera y afirman que 
sean cuales sean los intentos que se hagan para definir el concepto 
de arte resultan infructuosos. Sin embargo, Tatarkiewicz está conven- 
cido de que es necesario encontrar una definición que sea diferente. 

La definición diferente es la definición alternativa dual que 
Tatarkiewicz propuso y según la cual el concepto genérico para el 
concepto de «arte» es la actividad consciente del ser humano. Las 
dificultades surgen sólo cuando comenzamos a buscar la diferencia 
specijica del arte. Los intentos que se han hecho para descubrir las 
características comunes de obras de arte tan diversas como son un 
soneto, un edificio, una cómoda ornamentada y una sonata han 
fracasado. Igualmente fallidos 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 relación existente entre 
arte y realidad, y en el modo como el arte ejerce su influencia en los 
receptores. Las obras de arte se realizan como resultado de varias 
intenciones. Una intención seria, por ejemplo, fijar la huidiza realidad, 
o cumplir la necesidad de crear nuevas configuraciones, o de expresar- 
se a si mismo. Estas intenciones afectan a sus receptores de diversas 
maneras y producen diferentes experiencias estéticas, De las expe- 
riencias que el arte ocasiona, el sentimiento de gusto o deleite es el 
más importante, otras ocasionan principalmente emociones, mientras 
que otras conmocionan incluso a los receptores. Y estos diversos 
sentimientos de deleite, emoción y conmoción no pueden tratarse 
del mismo modo. 

Desde cl punto de vista de la relación existente entre arte y 
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realidad, no puede considerarse que el problema sea fácil 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 conliguraciones abstractas y composiciones. 

Se ha demostrado también que la belleza, según el significado 
limitado del término, no es de ningún modo un valor estético 
universal, sino que existen otros valores que son caractensticos 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 según las intenciones, o su relación con la 
realidad, sus obras o sus valores acabaremos siempre con una 
alternativa expresada en la fórmula del siguiente tipo: «o bien una 
cosa, o bien otra)). Y como la definición del arte no puede tener en 
cuenta sólo las intenciones, o sólo la influencia del arte, debe ser por 
tanto una conjunción de ambas posibilidades. Esto lleva a la siguien- 
te definición: «El arte es la reproducción de las cosas o la construc- 
ción de formas nuevas, o la expresión de experiencias -siempre y 
cuando el producto de esta reproducción, construcción y expresión 
puede deleitar o emocionar o conmocionar.)) 

De modo parecido, Tatarkiewicz define lo que es una obra de 
arte: «Una obra de arte es o bien una reproducción de las cosas, o 
la construcción de formas, o una expresión de un tipo de experien- 
cias que pueden deleitar: emocionar o conmocionar.)) El profesor 
Tatarkiewicz era consciente de que la definición que él proponía 
podía mejorarse y que las partes que la forman pueden formularse 
mejor, pero sigue pensando que la definición general de una obra de 
arte debe ser especialmente de este tipo. 

Sólo una definición 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 razón por la que no aceptó los argumentos de 
quienes se oponian a la definición del arte, entre ellos Kennick. 

Un rasgo característico de la definición propuesta por Tatarkie- 
wicz es su carácter libre-de-valor, ya que ni siquiera contiene térmi- 
nos valorativos. No se trata de una coincidencia. El autor se opone, 
con toda razón, a la comprensión restringida del arte que limita su 
campo y que incluye sólo las formas «más elevadas)) y los géneros 
urtlntico,, ii veces incluso sólo aquellas obras de arte que son más 
iii~Iuhloi y que se consideraban obras maestras. 

1 'i1118ldoru un error que reinos completos del arte como son por 
m(il11 *I arlo ~ipiiciido. 01 arte de entretenimiento, el arte comercial, 

itlenililni. Ion iiia~li~in de expresión, etc., y obras que tienen 
rm Iilvi~liiyiciis y formales se excluyan de los limites 

Indlui u i i ~ i ~ c i u i ~ i a ~ i ~ c  que el limite que existe entre el 
av#hiIJ@tiiu y rl iirlc citrricnte no está señalado de 
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una forma clara. ya que incluso el arte que posee una vocación 
trascendente puede transformarse muy fácilmente en un entreteni- 
miento agradable, y a la inversa, existen obras que aunque parezcan 
una forma de entretenimiento para el público en general han supera- 
do la influencia del tiempo. 

Es dificil no estar de acuerdo con Tatarkiewicz cuando dice que 
el arte no debe reducirse a las obras maestras y a los llamados 
géneros «más elevados)). El arte debe poder acomodar no sólo las 
obras que tienen un estándar promedio y que satisfacen algunos 
requisitos mínimos, sino además a todos los reinos y géneros artisti- 
cos. La definición 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 eUos. El mérito de la definición 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 configuración actual ésta es demasiado amplia. 

En primer lugar, no nos permite distinguir entre un documental 
de televisión y 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 o conmocionar su conciencia. ¿Se convierte 
entonces en una obra de arte? Sin duda, el problema es controverti- 
do, y no es tarea fácil trazar la linea que existe entre las obras 
periodísticas y las obras de arte literario. Sin embargo, existe una 
distinción 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 menos 
algunas puedan incluirse en la definición a la que nos estamos 
refiriendo. Sin embargo, esto no significa que este hecho deba 
tomarse en contra de la definición. Los problemas referentes al límite 
de los fenómenos, y aquellos que tienen que ver con el arte son un 
ejemplo de las diíícultades 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 definición. 

En segundo lugar, basándose en la definición de Tatarkiewicz, es 
muy dificil distinguir un kitsch que sea evidente, un producto pseudo 
artístico, de una producción artistica de alto nivel que cumpla por lo 
menos con los mínimos requisitos estéticos. Las obras típicas del 
kitsch cumplen las condiciones que se especifican en la definición, 
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 definición necesita mejorar. Parece que esta tarea po- 
dría realizarse, al menos parcialmente, introduciendo una conjunción 
en la primera parte de la definición, esto es, en la primera alternativa, 
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! Los productores del kitsch reproducen la realidad de algún modo, 
pero dudamos que intenten expresar algunas experiencias. Esta es la 
diferencia que existe entre sus productos y los auténticos productos 
de autores de pinturas nars y esculturas La parte 
de la definición oodria modificarse entonces del sieuiente 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 la definición de Tatarkiewicz no 
concierne al ámbito de los fenómenos a los que se refiere sino a otra 
cosa. Parece que cuando quieren enumerarse las intenciones del arte, 
el autor omite una de ellas, a saber, no dijo que puede tratarse 
simplemente de la producción de una experiencia en particular, por 
ejemplo una experiencia de deleite, emoción o choque*. Puede que se 
trate de una intención igualmente importante del artista, no menos 
importante que las intenciones que han sido mencionadas anterior- 

l mente. Todo este problema tiene, sin embargo, una importancia 
marginal en este contexto cuando se compara con otros problemas ! que se estudian en La Dejinicidn del Arte. La importancia que para la 
estética tiene la concepción de una definición alternati\,a del arte 

I permanece fuera de toda duda. Parece que esta concepción es digna 
de atención y puede emplearse no sólo para las dos nociones que 

i 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 cómico, lo trágico y 

l cosas parecidas. El logro del erudito polaco es incluso más notable, 
pues su concepción de definir conceptos básicos de la estética nació 
en 1931, mucho antes de que surgiera la concepción similar de las 
familias semánticas de L. Wittgenstein. La dilerencia que existe entre 
Tatarkiewicz y Wittgenstein es que Wittgenstein creía que no era 
posible definir las familias semánticas. En su obra El Concepto de 
Tipo en Arte (1931), Tatarkiewicz estudió 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 relerencia 
las nociones en cuestión. Fue consciente de la posibilidad que existe 
de crear fenómenos estéticos y de no clasificarlos sólo en clases, sino 
también en racimos. Los racimos se forman de modo parecido a 
como se juega al domino los fenómenos adyacentes deben tener 

En lo sucesivo. Iraducir6 schork siguiendo la definición que ofrea el ~Dicciona- 
n o  do uno del aoipnlolu de Marls Moliner. es decir, «Palabra inglesa, traducida en 
capsnol or "choqua" y iirudu anlcs de ser ésta aprobada por la R. A. para designar 
una prognda deprofiihn narviiina y circulatoria sin pérdida de conocimiento, erperi- 
mcnlada s coniocuencir do unu inlcnss emocibn*. (N. del T.) 

algún aspecto parecido entre si, pero los miembros del mismo 
racimo que permanecen distantes entre si no tienen que parecerse. 

Resumiendo, me gustaría discutir las dos cuestiones siguientes: 
¿Cuáles son las ideas principales de la estética de Tatarkiewicz? 
¿Cómo 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 más profundas que existen en la esfera de los fenómenos 
artisticos y que tienen lugar entre el arte que emplea signos simbóli- 
cos como palabras y los restantes reinos del arte. Según Tatarkie- 
wicz, la diferencia es tan importante que imposibilita aportar una 
obra de arte en el sentido amplio del término, o elabora una inter- 
pretación monista satisfactoria de las experiencias estéticas y los 
valores estéticos. 

Respecto a la segunda cuestión, en el tercer volumen de su 
Historia de la Estética el autor dice que «la historia de la cstética 
conoce sólo dos tipos de enunciados: las descripciones, análisis y 
explicaciones por una parte, y las valoraciones por otra. Los enun- 
ciados del prime( 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 
bellas, qué obras tienen éxito, y cómo valorar la belleza y el arte. Los 
primeros son expresión de la experiencia y la comprensión, los 
segundos, del gusto.)) 

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

La estética de Tatarkiewicz es de tipo histórico, filosófica, analiti- 
ca y no-normativa, liberal. pluralista, anti-formalista y rechaza 
soluciones extremas. El mejor término que podría aplicársele seria el 
de la estética del término medio. Sus méritos principales son una 
excelente semántica y un análisis de los problemas, profundas inter- 
pretaciones, revisiones históricas, clasificaciones precisas de las pos- 
turas y conceptos que han sido discutidos. 

La moderación, que es una característica tipica de su estética, el 
cuidado en expresar opiniones y juicios precisos, y lormular su 
propia concepción es quizás el resultado del enorme conocimiento 
histórico de su autor. Los elementos del conocimiento indican la 
conciencia de una cxtraordinaria complejidad de problemas que son 
el núcleo de la estética, y la conciencia de la lutilidad de todas las 
concepciones extremas y monistas hasta ahora existentes que, aun- 
que unilaterales, contienen sin embargo un germen de verdad. La 
moderación y el liberalismo de la concepción de Tatarkiewicz son: 
por tanto, la moderación y el liberalismo de un sabio. 
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Todas estas características y méritos de la concepción de Tatar- 
kiewicz se estudian exhaustivamente en Historia de Seis Ideas, obra 
que es la realización de un problema histórico 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 teorla del pensamiento estético. 

Prefacio 

La historia de la estética, igual que las 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 cl curso de su empresa. La 
Historia de 10 esté tic^ (3 volúmenes, 1960-1968, edición en inglés 
1970-1974) que el autor del presente libro había elaborado anterior- 
mente fue una historia de los hombres, escritores y artistas quc cn 
siglos pasados han hablado sobre la belleza y el arte, la 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 teorías. El tema de ambos libros, el anterior y 
el presente, es en parte el mismo: pero sólo en parte: ya que el libro 
anterior terminaba en el siglo xvrr, mientras que el presente trata el 
tema hasta nuestros propios días. Y desde el siglo XVIII hasta el xx 
han sucedido muchas cosas en el campo de la estética: fue exacta- 
mente en ese periodo cuando se reconoció que la estética era una 
ciencia aparte, recibió un nombre propio, y produjo una serie de 
teorias que ningún erudito o artista anterior podía haber soñado. 

De cualquier modo, el nuevo libro se acerca bastante al anterior 
para que pueda considerársele un suplemento y conclusión suya, un 
cuarto volumen, por decirlo así. 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, existcn conceptos y teorías que no 
pueden dejarse de lado al estudiar el tema en cuestión. En esto tenia 
razón el antiguo Empédocles, cuando aíírmaba 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 extensión de tiempo debe dividirlo de algún modo. 
El presente libro hace una sencilla división en cuatro grandes epó- 
cas: antigüedad, medieval, moderna y contemporánea. El limite 
entre la Antigüedad 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 límite entre'las épocas moderna y contempo- 
ránea se sitúa en el inicio del siglo xx: pues ése fue el punto de rup- 
tura en el continuo proceso de evolución que, a pesar de cambios con- 
siderables, habia sido indiscutible desde el siglo xv hasta el siglo xx. 

Una tercera cuestión. En una historia de las ideas, el autor po- 
día haber hecho o bien un inventano completo o solamente una 
selección 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 además, eso parece que es una tarea menos urgente 
que la de mostrar al desnudo aquellos elementos que 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 selección se enfrenta con dificultades 
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 

I determinada. La primera época de la historia estudió poco las 

! reflexiones estéticas, y menos aún lo hicieron quienes siguieron 
después, por consiguiente no hubo ninguna necesidad de hacer 

i ningún tipo de selección, pudo considerarse virtualmente todo el ma- 
terial. Sin embargo, la situación es algo diferente en los tiempos más ! recientes. En relación con todo esto, el historiador tiene mucho de 
dónde elegir, y su tarea es más dificil al faltarle la distancia y la i I perspectiva que obstaculizan su punto de vista. 

Es necesario que se comente también en el prólogo 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 formaría por si sola un libro aparte). Por otra 
parte, la presente bibliografia contiene en cierto modo más items de 
los que se citan en el texto. Presenta las obras que el autor utilizó y 
se dividen en fuentes primarias y secundarias. Las fuentes primarias se 
ofrecen, abreviadas, en el cuerpo del texto; el lector encontrará las 
citas completas al final del libro. 

Es necesario hacer una aclaración final referente a las ilustracio- 
nes; un libro sobre el arte y la belleza las exigía. Un texto que sólo 
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 belleza. La concepción griega de 
estas deidades ha sido tan duradera que no sólo ha sido posible 
reproducir imágenes antiguas de las Musas y de Orfeo, sino también 
la del Apolo del siglo x v ~ ,  las Tres Gracias del siglo xvri y una Musa 
del siglo xx. Además de las ilustraciones se ofrecen las personifica- 
ciones de las artes: las siete artes liberales, la poesía, pintura y 
teatro. Se presenta también un San Lucas (el santo patrón de los 
pintores), una alegoria barroca sobre la inmortalidad de los hombres 

HISTORIA DE SEIS IDEAS 27 

creativos, y una alegoria contemporánea t i t u l a d a  Metagalaxia- 
sobre el infinito. Otro grupo aparte de ilustraciones comprende los 
cálculos 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 se reproduce 
aquí a partir de una copia que le fue regalada al último rey de Polonia, 
Stanislaw August Poniatowski, incorporada a su colección 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 
la última colección polaca. 

Debe agradecerse al editor de The British Journal of Aesthetics 
que haya permitido utilizar el artículo «What is Art? The Problem of 
Definition Todayn, vol. 11. n." 2, pp. 134-153, Londres, primavera de 
1971, y al editor del Dictionary of the History o f l deas ,  Nueva York, 
1973, por permitir utilizar los articulas: «Classification of the Arts)), 
vol. 1, pp. 456-462, «Form in the History of Aesthetics)), vol. 2, pp. 
216-225, ¿<Mimesis», vol. 3, pp. 225-230, y al editor de The  Journal 01 
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 artículo «Ob- 
jectivity and Subjectivity in the History of Aesthetics)), vol. 24, n.' 2: 
pp. 157-173, Filadelfia, 1963. 
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1 conservaron como una clasificación natural: y ésta sigue viva tam- 
bién en el pensamiento de los modernos. En el pensamiento y 
discurso cotidiano tiene lugar frecuentemente según la fórmula 
simplificada, bipartita y no-aristotélica: teona y práctica. Esta sigue 
existiendo también en la antitesis que se da en nuestros días entre 

, , ciencia y tecnologia. La tricotomia básica aristotélica ha hallado 
exprcsión en las tres criticas de Kant: La Crítica de la Razón Pura, 
La Crítica de la Razón Práctica y La Crítica 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 lógica, ética y estética, se trataba 
de la misma división que se babia bccho scgún otra formulación más 
sencilla. Se ha realizado otra división con un propósito 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 psicólogos diferencian de un 
modo parecido el pensamiento, la voluntad y el sentimiento, indican- 
do a veces que esta trinidad corresponde a la primera (lógica-ética- 
estética) y otros a la scgunda (ciencia-moralidad-arte). Estas tricoto- 
mías se han extendido y se extiendcn tanto que seria infructuoso 

' 1  indicar a quienes las han defendido en cl curso de la historia 
I europea. En general, puede decirse que estas grandes tricotomias de 

las actividades humanas acompañaron a la filosofia aristotélica, pero 
conservaron su fundamento incluso cuando este último se retiró de la 
escena: reaparecieron principalmente gracias a Kant: no sólo sus 

I partidarios, sino también sus oponentes se sirvieron de este triple 

1 
esquema. 

I 
3. Han existido y se ha distinguido (tanto en filosofia como en 

, , el pensamiento cotidiano) entre dos tipos de seres: aquellos que 
forman parte de la naturaleza, y los que han sido creados por el hom- 
bre. Esta distinción fue introducida por los griegos, quienes diferen- 
ciaron entre lo que existe «por naturaleza)) (pÚu&z) y lo que existe por 
arte, o por institución humana (vópoc, 9Éu&zJ. Platón afirma que esta 
distinción 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 
prácticos y sociales, pero se aplicaba al arte y a las opiniones sobre 
la belleza. 

La filosofia elaboró +amo ya se había hecho en la antigüe- 
dad- una distinción parecida, pero ésta se fundamentaba sobre una 
base diferente, a saber, en la oposición existente entre los objetos y el 
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sujeto: una distinción que indica lo que es objetivo según nuestro 
pensamiento y nuestros logros. Fue Aristóteles quien separó de 
forma sencilla y radical lo que es «en si» (zd ~az'kauzóv) de lo que es 
«para nosotros)) (zd reo< fpac). Pero en un mismo nivel, la oposi- 
ción existía ya en el pensamiento platónico; en la historia del 
pensamiento europeo ésta ha tenido lugar tanto en las corrientes 
platónicas 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 pensó que era la cuestión 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 antigüedad se contrapusieron utilizando dos 
términos precisos, aSu$qur< y vóqur< -dos conceptos usados 
entonces constantemente y que se contraponían siempre entre si. De 
este modo, estos conceptos han mantenido su situación en los 
tiempos rnodcrnos, formando las bases de la división de los pensado- 
res en scnsualistas y racionalistas, incluyendo la doctrina kantiana 
de las «dos ramas del conocimiento», que constituye una síntesis del 
racionalismo y sensualismo. Tengamos presente que el nombre de la 
estética se deriva de la expresión griega aI'u$qui<. 

5. Se han distinguido y se distinguen dos factores del ser: los 
componentes y su combinación, o los elementos y la forma. Aristóte- 
les los separó, y la situación 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 distinción que existe entre el mundo y 
el lenguaje que utilizamos para hablar acerca del mundo; dicho de 
otro modo, entre las cosas y los símbolos. Esta distinción no se ha 
destacado siempre en el conocimiento, especialmente enel referente a la 
belleza y al arte, pero se retrotrae a la antigua cultura griega, que 
babia establecido ya la diferencia existente entre la cosa y el nombre: 
&pa y d'vopa. 

Bicn-belleza-verdad, teona-acción-creatividad, lógica-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 
iundamentales con las que se 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 más genera- 
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arte y la belleza, el esteta los somete a análisis, aisla de ellos los les y duraderas de la mente humana. Y no menos duraderas son sus 
grandes opuestos: creatividad versus conocimiento, arte versus natu- componcntes y las estructuras; de este modo forma clases de elemen- 
raleza, cosas versus simbolos. tos y sistemas. Los sistemas son abstracciones; por consiguiente, el 

esteta opera también con clases de objetos abstractos. 

Esta diversidad -cosas, experiencias, actividades, habilidades, 
11 elementos, sistemas, abs t racc iones  debe tenerse presente, y ser 

consciente asi de que no todas las clases con las que opera el esteta 
A. Clases. Para poder captarlos con nuestras mentes, reunimos son tan simples y sencillas como lo son las clases de las cosas físicas. 

aquellos fenómenos que son similares entre si Iormando grupos o B. Términos. Para poder comunicarnos con otros, o incluso 
clases, de acuerdo con el lenguaje de la lógica. Los agrupamos en para fijar nuestros propios ~ensamientos, les damos nombres a los 
clases pequeñas y grandes, y a veces muy grandes: por ejemplo la objetos. Ciertos objetos individuales tienen nombres propios; casi 
belleza y el arte, la forma y la creatividad, que se han mencionado loda persona, ciudad, río, muchas montañas, ciertas cosas, ciertos 
anteriormente y volverán a mencionarse más adelante en este libro. caballos y perros los tienen, y por la misma razón tienen sus 
Formamos clases basándonos en las propicdades que poseen los nombres los monumentos de arquitectura, pinturas y esculturas de 
fenómenos, pero esto no es posible hacerlo con todas las propiedades los museos, composiciones musicales, novelas y poemas. Evidente- 
comunes. La clase de todos los objetos verdes (utilizando un ejemplo mente, el esteta no se interesa tanto por estas cosas individuales 
que no es cstético), que incluye la hierba, las esmeraldas, ciertos como por sus clases, y para estas clases se necesitan otros nombres 
loros, la malaquita y muchas otras cosas, es de poca utilidad porque además de sus nombres propios, esto es: nombres genéricos. 
los objetos verdes tienen poco en común además de su color, poco Se trata de nombres (términos) para designar clases de diferentes 
puede predicarse de ellos como clase. En estética, desde tiempos iipos: clases dc cosas físicas, fenómenos psíquicos, procesos, faculta- 
inmemoriales, las clases que se han considerado útiles han sido las de des. La diversidad de términos en estética es algo extraordinario; lo 
las cosas bellas, agradables, artisticas, la clase de las formas y de la mismo sucede en otras ciencias y en el lenguaje ordinario. Sin 
creatividad: teóricos y prácticos, sabios y artistas, todos han pensado embargo, debe tenerse presente que los términos que se utilizan en 
y piensan que hay mucho que decir sobre estas clases; se han estética incluyen términos que no son sólo para cosas, sino también 
dedicado a este tema un buen número de obras. para actividades, facultades, elementos, estructuras y cualidades 

Las clases que el csteta utiliza son de varios tipos: abstractas. 

1) Entre éstas se encuentran las clases de las cosas físicas, ej. las Algunos ejemplos dc las diversas categorías de términos que se 
obras de arquitectura o pintura: éstas son las clases más simples y utilizan en estética son: 
fáciles de utilizar. a) términos para objetos físicos; p. ej., obra de arte; 

2) Es evidente que en estética existen también clases de fenóme- b)  términos para objetos psicofísicos; p. ej., artista y espectador: 
nos psíquicos: el esteta no se interesa sólo por las obras que produ- c) términos para objetos psíquicos; p. ej., experiencia estética; 
cen placer, sino también por el placer que producen. d )  términos para colecciones; p. ej., arte (el producto de los 

3) Los temas del esteta no son sólo aquellas obras dc pintura o artistas); 
arquitectura que se hallan desplegadas en el espacio, sino también el e) términos para actividades, procesos; p. ej., danza o represen- 
baile y la canción ejecutados en el tiempo: no opera entonces con tación teatral; 
clases de cosas, sino de procesos y acontecimientos, con actividades /) términos para facultades; p. ej., imaginación, talento, gusto; 
o funciones del artista, o funciones de los receptores. y) términos para combinaciones; p. ej., forma; 

4) El esteta interpreta estas actividades en términos de aquellas h) términos para relaciones; p. ej., simetría; 
facultades que tanto el artista como el receptor poseen; opera con i) términos para atributos; p. ej., belleza. 
clases de facultades o de habilidades al igual que con clases de 
actividades. Los antiguos entendieron el arte como destreza, o la Entre los principales términos de la estética se encuentran aque- 
habilidad de producir cosas; la clase de las artes era para ellos una 110s términos qué se utilizan para hacer referencia a las cualidades 
clase de destrezas. ' abstractas: no sólo la belleza y lo feo, sino también lo sublime, lo 

5 )  En el intento de explicar el arte y la belleza, o el placer en el pintoresco y lo sutil (que al parecer son variedades de la belleza), así 
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como lo valioso y lo sencillo, la regularidad y la proporción (que se 
consideran en estética como causas de la belleza). 

Muchos términos se utilizan también en estética en múltiples 
sentidos y, depende de como se empleen, pertenecen a 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 
colección de objetos d) o la capacidad de producirlos f). 

Los siguientes términos de la estética se utilizarán frecuentemente 
en los sucesivos capítulos de este libro: 

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

2) Belleza: es el término que designa un atributo (categoria i), 
p. ej., cuando se habla de la belleza que hay en una obra de arte o en 
un paisaje; en un lenguaje más amplio se utiliza del mismo modo 
para designar una cosa bella (categoría 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 sí mismas, sino 
como se combinan las partes y su relación mutua: no obstante, a 
veces es un término que designa un objeto visible y tangible que 
puede cogerse con la mano. Así, oscila entre la categoria i) y la 
categoria a). 

5) Poesia: es igualmente un término ambigüo. Puede ser o bien 
un hombre colectivo, p. ej. en la expresión «la poesia polaca del siglo 
XX» (categoria d), o bien puede ser un sinónimo de la cualidad 
poética, y entonces es el término con el que se designa un atributo i), 
p. ej., en la expresión «la poesia de las obras de Chopinn. 

6) Creatioidad: en estética puede ser un término que baga 
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 colección (la obra colectiva creativa de 
un escritor o artista). Por consiguiente, este término oscila entre las 
eategorias i), e) y - e n  polaco- 4. 

7) Mimesis e imitación artística: pueden ser términos que o bien 
hacen referencia a una función (del artista) o a la relación que la 
obra mantiene con el modelo: asi pueden pertenecer o bien a la 
categoria e), o a la h). 

8) Imaginación, genio, gusto. sentido estético: son términos que 
designan no tanto las experiencias psíquicas que se prestan a la 

HISTORIA DE SEIS IDEAS 35 

experiencia c), como las supuestas facultades mentales, y son por 
ianto términos que pertenecen al tipo f). 

9) Verdad artística: es un término que se emplea más Decuente- 
inente para designar la relación existente entre una obra y su modelo 
(categoría h), pero también designa a veces una cualidad que se 
cxperimenta directamente (categoria c). 

10) Estilo: cuando sc utiliza con un adjetivo, p. ej. estilo clásico, 
romántico o barroco, se entiende a menudo como un término 
colectivo 4, en el sentido de una colección de todas aquellas obras 
~Iásicas, románticas o barrocas: pero también, y quizás más frecuen- 
iemente, como el término que designa los atributos que distinguen a 
estas 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 circulación de forma gradual, imperceptiblemente. El 
mismo término «estética» apareció en 1750 gracias a Alexander 
Haumgarten. Del mismo modo, Charles Batteaux creó en 1747 el 
nombre ((bellas artes)) (beaux arts), designando con él la escultura, 
pintura, poesía, música y danza. No obstante, estos dos términos, 
«estética)) y ((bellas artes», sufrieron posteriormente algún cambio de 
scntido. Algo parecido ha sucedido con muchos otros términos: sus 
creadores determinaron sus significados, pero posteriormente tam- 
hién lo hicieron aquellos que los utilizaron. 

Sin embargo, en su gran mayoria, los términos que la estética 
iitiliza no han surgido a raiz de la decisión de una Única persona: se 
han sacado del lenguaje ordinario y se han incorporado de forma 
gradual, imperceptiblemente, a fuerza de usarlos. No siempre se han 
;iplicado de forma consistente: puede que una persona los haya 
iitilizado, otros puede que hayan seguido su ejemplo, mientras que 
puede que otros los hayan utilizado de modo diferente. Asi, estos 
t2rminos se han hecho ambiguos o han cambiado de significado a 
irdvés de los años. Lo mismo sucede con otras ciencias, pero la 
cstética en particular contiene muchos términos que tienen un 
significado múltiple y variable. U n  ejemplo flagrante del significado 
múltiple de los términos es la aforma)); «arte», por otra parte; es un 
ejemplo de cambio gradual de significado que hoy dia apenas se 
distingue pero que tiene unos efectos muy significativos. 

C. Conceptos. Los términos tienen una función paralela: signifi- 
Can algo y denotan algo. Por ejemplo, el término «capitel», utilizado 
cn arquitectura, significa la parte que corona una columna uniendo 
el pilar con el entablamento; aunque denota todos los capiteles que 
están esparcidos por todo el mundo, la clase completa de ellos, tiene 
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un único significado y designa una cantidad de objetos incalculable. iiiíis importante, el problema más frecuente en la actualidad. Es 
Este es un término que se utiliza en teoría arquitectónica. General- cicrto que, tanto en el lenguaje erudito como en el ordinario, apare- 
mente, aunque los términos estéticos tienen, por supuesto, significa- ccn nuevos términos en el tiempo y se proponen nuevas definiciones 
dos más abstractos, realizan las mismas funciones. piira ellos; no obstante, en un campo de objetos tan general como es 

El significado de un término se reduce a lo que denominamos cl de la estética esto sucede pocas veces. 
concepto. Poseer el concepto dc capitel. de obra de arte, o de belleza De cualquier modo, los conceptos principales de la estética, que 
no significa otra cosa que utilizar los términos ((capitel)), ((obra de iicrán tratados más adelante, no ofrecen ninguna oportunidad para 
arte)) o «belleza», con un conocimiento de sus significados: y también que puedan admitirse ningunas propuestas, en la mayoría de los 
aislar, entre los objetos, las clases de capiteles, las obras de arte, o la ciisos, los conceptos y sus términos están ya fijados y utilizados, 
belleza. Concepto, término, clase, no son sino aspectos diferentes de iiccesitándose sólo descifrarse. ¿Cómo hacerlo? Conceptos que son 
la misma operación: aislar objetos parecidos del mundo y unirlos en iiicluso tan sencillos como el de capitel no están ni pueden definirse 

(completamente) por medio de la inducción; con mucha más razón 
conceptos tan complejos, fluidos y abstractos como son la belleza o 

D. De$nición es el nombre que se le da a la oración gramatical Iii forma. El procedimiento es entonces diferente, hacer un estudio de 
que establece el significado de algún término. Dicho de otro mo- los ejemplos, intentando seleccionar la mayor cantidad de ejemplos 
do: la definición de un término es la oración que establece el con- diferentes que se pueda. Se trata de un método intuitivo, ya que los 
cepto que le corresponde al término. Y dicho aún de otro modo: es c,jemplos se seleccionan por intuición. Evidentemente no es infalible. 
el enunciado que establece la clase de objetos que el término de- pcro es dificil descubrir un método mejor. 
signa. Dicho de forma más breve: es la dilucidación de un término. La definición de un término se trata sólo de un aspecto prelimi- 
Una definición adopta siempre la forma de una oración: el sujeto de iiiir para el conocimiento de las cosas: la definición ha aislado su 
la oración es el término, el predicado, el concepto que corresponde al clase, ahora necesitamos establecer las propiedades de la clase. Las 
término. Por ejemplo, la definición, «Un 'capitci' es la parte que rtwrias son las proposiciones que establecen estas propiedades. El 
corona una columna)), equivale a la oración: «El término 'capitel' ci>nocimiento apropiado de una clase comprende una (única) defini- 
designa la parte que corona una columna)). Existen dos tipos de ción y algunas teorías (más o menos numerosas). La definición es 
definición: Uno se necesita cuando, al incorporar un nuevo término quid nominis mientras que las teorias son quid rei. Sin embargo, 
al lenguaje, se estipula o se propone cómo debe entenderse el puede darse un intercambio. Si, por ejemplo. llamamos capitel a la 
término. Quien opta por esa definición es totalmente libre: puede piirte que corona una columna, entonces es obvio que todo capitel es 
escoger el término que desee, y darle el significado que desee. Esa la parte que corona una columna. Y por la misma razón, la teoria 
libertad la tuvieron, por ejemplo, los historiadores del arte que hace puede utilizarse como un sustituto de la definición. 
medio siglo definieron el estilo (del rey) Stanislaw August, porque Feliks Jaronski presentó en una ocasión [O filozofii (Sobre la 
anteriormente a ellos nadie había distinguido tal estilo, y el término lilosofia), 18121 un sencillo ejemplo de la diferencia que existe entre 
no se había empleado nunca. El historiador actual no tiene ya esta ilcfinición y teoria: cuando decimos que el aire es 'el gas que rodea la 
libertad. debe tener en cuenta cómo definieron el término sus antece- iicrra', eso es una definición, pero cuando decimos que es una mezcla 
sores y cómo lo emplean sus propios contemporáneos. Su labor no dc nitrógeno y oxipeno. entonces eso es una teoria. Estas dos 
es ya establecer una definición que proponga o estipule, sino averi- cuestiones se encuentran separadas de modo parecido en estética. El 
guar cómo se entiende el término: éste es el segundo tipo de defini- cnunciado que hace Tomás de Aquino de que ((las cosas bellas son 
ción. El primero incorpora varios signiricados, el segundo los recupe- iiquellas agradables de percibir)), es una definición de la belleza, 
ra: el primero crea, el segundo registra. El primero no  plantea ningún inientras que su teoria es la aserción de que ala belleza depende de la 
problema, puesto que no tiene básicamente restricciones y es libre: el perfección, proporción y esplendor)). 
problema se encuentra en el segundo: con qué método se averigua Unicamente pensadores excepcionales, como por ejemplo Platón 
cómo se utiliza un término, cómo reproducir su significado. Ya desdc y Aristóteles, Aquino y Kant, han definido metódicamente la belleza 
Sócrates, se ha reiterado que el método que se emplea es el de la t i  el arte, separando la definición de la teoria. El historiador de 
inducción, pero también se sabe, ya desde Sócrates, que cuando se estética, cuando lee textos de tiempos remotos, descubre en ellos 
elabora una definición es dificil emplear la inducción de un modo pensamientos sobre la belleza y el arte que carecen de una definición 
efectivo. En la práctica erudita el segundo tipo de definición es el individual; debe reconstruir entonces él mismo la definición. 



N 1 La historia de la estética no ha sido la transmisión de una 
generación a otra de las mismas definiciones y teorías. 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 
múltiples consideraciones han complicado estos intentos sucesivos: 
los conceptos que pertenecen al conjunto inicial no han sido fáciles 
de reconciliar con ideas posteriores. Las sucesivas formaciones se 

1 han mezclado entre si como oeurre con las múltiples exposiciones 
que se hacen en una Única placa fotográfica: naturalmente el contor- 
no resultante no podía 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 los 
artistas, de la critica artistica y literaria y del lenguaje ordinario: y en 
campos diferentes la misma expresión ha tenido a menudo un 

I sentido diierente. Notables personalidades entre escritores, artistas y 
eruditos han marcado los conceptos con sus personalidades, diferen- 
ciándose a menudo considerablemente entre si. Los conceptos han 
sido utilizados por los eruditos, pero han designado en gran medida 
cuestiones emoeiotiales que se resisten a un tratamiento erudito. 

!! 1 El historiador debe luchar contra los sinónimos y homónimos: en 
los textos que han llegado a él, descubre a menudo muchas expresio- 

/ ; ,  nes que tienen el mismo significado y muchos significados para una 
1 ;  misma expresión. Descubre también eonceptos que están tan embro- 

llados que su trabajo parece el de un guardabosques que tiene que 
construir, o al menos arreglar, los caminos que van a través de los 
matorrales del bosque. 

Capitulo primero 

El arte: historia de un concepto* 

Docti rationem artis intelligunt, indocti voluptatem. 
Q U L ~ I L I A N O  

l .  EL CONCEPTO DE ARTE EN LA ANTIGUEDAD 

La expresión «arte» se deriva del latín «ms», que a su vez es una 
iriiducción del griego « z É p q > ) .  Sin embargo ((rÉpq" y i<ars» no 
icnian en gran medida el mismo significado del que hoy día tiene 
<<arte». La iínea que une la expresión contemporánea más reciente 
con las que le precedieron es continua pero no recta. A través de los 
iiRos se ha alterado el sentido de las expresiones. Los cambios han 
mido suaves pero constantes, y a través de milenios han hecho que 
cumbie totalmente el sentido de las antiguas expresiones. 

íírÉpq)), en Grecia, «an» en Roma y en la Edad Media, incluso en 
iinu época tan tardía como los comienzos de la época moderna, en la 
epoca del Renacimiento, significaba destreza, a saber, la destreza que 
nc requeria para construir un objeto, una casa, una estatua, un barco, 
cl urmazón de una cama, un recipiente, una prenda de vestir, y 
iidcmás la destreza que se requeria para mandar también un ejérci- 
I ~ I ,  para medir un campo, para dominar una audiencia. Todas estas 
ilcsirezas se denominaron artes: el arte del arquitecto, del escultor, 
ilcl alfarero, del sastre, del estratega, del geómetra, del retórico. 
l lila destreza se basa en el conocimiento de unas reglas, y por tanto 
I I ~ I  cxistia ningún tipo de arte sin reglas, sin preceptos: el arte del 
iirquitecto tiene sus reglas, diferentes de las del escultor, del alfarero, 
ilcl geómetra y del general. De este modo, el concepto de regla sc 
iiicorporó al concepto de arte, a su definición. Hacer algo que no se 
- ' Agradezco al editor de T k  Brirish Journol of Aestherics que nos haya permitido 

iii~li,;ir, como base dc nuestra traducción de las Secciones IV-VI1 del presente 
L eil~iii~lo, el articulo «What is Art? The Probiem ol Delinition Todayn que apareció en 
t i  viil. 11, n." 2, pp. 134-153, primavera de 1971. publicado para lo. Brirish Socieiy of 
Ai~hiliciics por Thamei and Hudsan Lid., Londres. 
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atuviera a unas regias, algo que fuera sencillamente producto de la 
inspiración o de la fantasía, no se trataba de arte para los antiguos o 
para los escolásticos: se trataba de la antitesis del arte. En siglos 
anteriores, los griegos habian pensado que la poesía se originaba por 
medio de la inspiración de las Musas y no la habian considerado 
entre las artes. 

1 "' 

j 
Siguiendo las opiniones comunes entre los griegos, Platón había 

escrito que «el arte no es un trabajo irracional)) (Gorg. 465a). Galeno 
! definió el arte como aquel conjunto de preceptos universales, ade- 
1 

1 
cuados y útiles que sirven a un propósito establecido. Su definición 
se conservó no sólo entre los escritos medievales, sino también en el 
Renacimiento, por Ramus: más tarde Goclenius lo incluyó en su 
enciclopedia de 1607; e incluso en una época tardía como es hoy día 
(aunque ahora se trate sólo de una información histórica) st: encuen- 
tra incluida en el diccionario filosófico de Lalande. La definición dice 
así: 

«Ars est systema praeceprorum uniuersalium, consentientium, ad 
unum eirdemque jinem tendentiirmn. 

El arte, tal y como se entendía en la antigüedad y en la Edad 
Media, tenia por tanto un ámbito considerablemente más amplio de 
lo que tiene hoy dia. No comprendía sólo las bcllas artes, sino 

Ii/ 
también los oficios manuales, la pintura era un arte igual que lo era 
la sastreria. No sólo se consideraba arte el producto de una destreza, 

li: t sino que por encima de todo estaba la destreza de la producción en 
si, el dominio de las reglas, el conocimiento experto. En consecuen- 
cia, no sólo podían considerarse arte la pintura y la sastreria, sino 
también la gramática y la lógica en tanto en cuanto son conjuntos de 

l reglas, tipos de habilidades. De este modo, el arte tuvo en un tiempo 
un campo mucho más amplio: era más amplio porque incluía no 
sólo los oficios manuales, sino también parte de las ciencias. 

Aquello que vinculaba las bellas artes con las artesanias impre- 
sionó más a los antiguos y a los escolásticos que lo que las separaba; 
nunca dividieron las artes en bellas artes y artesanias. En su lugar, 
las dividieron según su práctica requiriese sólo 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 oulgares, 
o comunes; la Edad Media denominó las segundas como artes 
'mecánicas'. Estas dos clases de artes no se encontraban separadas 
simplemente, sino que se valoraban de forma bastante diferente: se 
pensaba que las artes liberales eran infinitamente superiores a las 
comunes, las artes mecánicas. Tampoco se creía, según ese aspecto, 
que todas las 'bellas artes' eran liberales: el arte del escultor, que 

' M. Grabmann, Gesehiehre der seholosrichen Methode, 1909, 1, p. 254. 

- -  - - 
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liberales ni entre las mecánicas. Más aún, no se dudaba que fueran exigia un csfuerzo fisico, era para los antiguos un arte vulgar, como 
podía serlo igualmente la pintura. iirtes, es decir, el producto de una destreza que se realizaba según 

cicrtos preceptos. Sin embargo, no siempre se ~ensaba  que eran artes Durante la Edad Media, ars, sin más calificación, se entendió liberales, puesto que exigían un esfuerzo Iísico. ¿Por qué no se estrictamente como la clase de arte más perfecta, esto es, como un incluían, cntonces, entre las artes mecánicas? La pregunta podría arte liberal. Y las artes liberales eran: la gramática, retórica, lógica, responderse del modo siguiente: en las clasificaciones de estas artes, aritmética, geometna, astronomía y música -que  se refefian sólo a limitadas de modo programático como estaban a siete, sólo se las ciencias (entendicndo la música como teoría de la armonía, como mencionarían las siete más importantes, y en lo referente a las artes musicologia). Estas artes liberales se enseñaban en las Universidades mecánicas el test de importancia fue la utilidad, mientras que la en las facultas artium. la 'facultad de artes'; las de la segunda clase utilidad de las artes visuales, de la pintura o de la escultura, era algo apenas formaban una escuela de destrezas prácticas o bellas artes, marginal. Esa es la razón por la que ni Radulf ni Hugo las incluye- sino una dc ciencias teóricas. 
ron en sus listas. Las artes a las que hacemos referencia nosotros Durante la Edad Media se distinguieron siete artes liberales. Se 

intentó considerar las artes mecánicas de forma simétrica a las artes cuando hablamos de artes se pensaba que eran mecánicas, y pensaban 
que eran tan poco importantes que no merecia la pena incluirlas en liberales y reducirIas igualmente a siete. Esto no fue fácil, ya que las clasificaciones. existían un número más considerable de artes mecánicas, y sólo se 

necesitó introducir algunas de las artes mecánicas -las más impor- 
tantes cn la clasificación, o definir las siete de forma tan amplia que 
cada una incluyera muchas artcsanías y artes. Las mejores clasifica- 2. LA TRANSFORMACION EN TIEMPOS MODERNOS 

ciones que se hicieron de las siete artes mecánicas las ofrece Radulf 
Este sistema de conceptos persistió hasta los tiempos modernos, de Campo Lungo, llamado el Ardiente (Ardens), y Hugo de San aplicándose hasta una época tan tardía como el Renacimiento. Pero Victor, pertenecientes ambos al siglo Xii. La lista' de Raduli incluye: exactamente en esa época comenzó a tcner lugar una transforma- ars uictuaria, que servia para alimentar a la gente, lanificaria, que ción. Para que el antiguo concepto de arte engendrara al que hoy día servía para vestirles, architectura, que les daba cobijo, suffragatoria, se utiliza más, hubieron de suceder dos cosas: en primer lugar, los que les suministraba medios de transporte, medicinaria, que curaba oficios y las ciencias tuvieron que eliminarse del ámbito del arte, e enfermedades, negotiatoria, que era el arte de intercambiar mercan- incluirse la poesía; y en segundo lugar, hubo que tomar conciencia cias, y militaria O arte de defenderse del enemigo. La lista de Hugo de que lo que queda de las artes una vez ~urgados los oficios y las (Didascalicon. 11 24) incluía las siguientes artes mecánicas: lanifium, ciencias constituye una entidad coherente, una clase separada de armatura, navigatio, agricultura, venatio. medicina, theatrica. destrezas, funciones y producciones humanas. Incluir la poesia entre ¿Se incIuia en estas listas lo que nosotros entendemos como , las artes fue lo más fácil: Aristóteles, al establecer las reglas de la artes'? La única de ellas que se incluía entre las artes liberales fue la tragedia, había pensado ya que se trataba de una destreza y, por música, y ésa porque +amo ya se ha d i c h e  se construyó princi- tanto, de un arte. Durante la Edad Media, por supuesto, esto se palmente como tcona de la armonía, y no como la práctica de la había olvidado, pero ahora era sólo cuestión de hacer que se recor- composición, del canto, de tocar instrumentos. En las clasificaciones dara. Y cuando a mediados del siglo x v i  sc publicó la Poético de de las artes mecánicas se encuentra sólo la arquitectura (incluida por Aristóteles, traducida y anotada en Italia, una vez que ésta hubo des- Hugo bajo el concepto más inclusivo de armatura); finalmente, puede pertado admiración y ganado un gran número de imitadores, dejó de encontrarse también en la lista de Hugo el arte teatral (aunque ponerse en duda la inclusión de la poesía entre las artes. La fecha de «teatro» era un concepto más amplio, que abarcaba todo arte de esta incorporación puede precisarse: la traducción italiana que Segni entretenimiento colectivo, no simplemente las representaciones tea- hizo de la Poética apareció en 1549, y en ese mismo año aparecen trales, sino también todas las competiciones públicas, carreras y el sucesivamente una serie de poéticas que imitan el espiritu de Aristó- circo). ;Y que ocurría con la poesia? No aparece en ninguna clasifi- 

cación -ni tampoco podía hacerlo de forma apropiada. Pues ya en 
La separación de las bellas artes de los oficios la facilitó la la antigüedad, y por consiguiente más aún en la Edad Media, se situación social, esto es, a causa del impulso que sentían los artistas pensaba que era un tipo de filosofia o profecía, y no un arte. El poeta 

era un profeta, no un artista. 
B. Weinberg, A History o j  Literory Crilieism in the Iralion Renoissonce. 1961. ¿Y la pintura, y la eseultura? No se incluían ni entre las artes 
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por mejorar su situación. La belleza, en el Renacimiento, comenzó a ciiciclopedia de las artes, el Panepistemon, utilizó cinco conceptos 
valorarse más y a jugar un rol en la vida que no habia tenido desde ililcrentes en vez de uno: statuarii (quienes trabajaban la piedra), 
los tiempos antiguos: sus productores -pintores, escultores, arqui- i,ticlatores (los que trabajaban el metal), sculptores (la madera), 
tectos- se valoraron más: de cualquier modo pensaban que eran /lr.iores (la arcilla), encausti (la cera). Estos trabajadores se diferencia- 
superiores a los artesanos y querían que se les dejase de identificar Iiiiii entre sí en vez de agruparse. igual que, según nuestro actual 
eon las artesanias. La mala situación económica estuvo, inesperada- risiema de conceptos y profesiones se tiende a separar al carpintero 
mente, de su parte: el comercio y la industria, que habían prosperado ilel albañil en vez de agruparlos. El arte de cada uno de estos cinco 
a finales de la Edad Media, habian decaído ahora y, dudándose de vrupos se consideraba que era distinto, porque cada uno trabajaba 
todas las formas antiguas de inversión del capital, se comenzó a iiri material diferente y con métodos diferentes. Fue sólo en el siglo 
pensar que las obras de arte eran unas formas de inversión nada xvi cuando comenzó el proceso de integración conceptual, y surgió 
peores, e incluso mejores, que otras. Esto mejoró el estado financiero 1111 concepto más amplio que abarcó estas cinco categorías: el 
y la situación social de los artistas, y a su vez aumentó sus ambicio- iiombre de quienes trabajaban la madera, los escultores, se adoptó 
nes; querían distinguirse, separarse de los artesanos, que se les como su designación y con e l  tiempo este nombre incluyó también a 
considerara como los representantes de las artes liberales. Y lo i(iiienes trabajaban la piedra, el metal, la arcilla y la cera. 
consiguieron, aunque fuera sólo de modo gradual: los pintores antes 

B. Otra integración tuvo lugar al mismo tiempo. Por fin CO- que los escultores. 
Más dificil fue separar las bellas artes de las ciencias: lo que lo iiienzó a comprenderse que las obras del escultor están relacionadas 

impedía era precisamente las ambiciones de los pintores y escultores. con las destrezas, y las obras del pintor y arquitecto se relacionaban 
Enfrentados a la opción de que se les tratara como artesanos o como Iiiista tal punto que pueden abarcarse con un solo concepto y 
eruditos, eligieron la segunda opción, pues la situación social de los tlcnominarse bajo un Único nombre común. Hoy día nos parece 
eruditos era incomparablemente superior. Además, se hallaban pre- rxiraño que esto hubiese ocurrido tan tarde, de que se hubiera 
dispuestos a tomar esa dirección por la concepción tradicional del 11odido trabajar durante tanto tiempo sin poseer un concepto gene- 
arte que la basaba en el estudio de las leyes y reglas. El ideal de los 1.111 de las artes visuales. El concepto tomó forma en el siglo XVI: sin 
notables artistas del Renacimiento fue fortalccer las leyes que regían riiibargo, no se utilizó ni el término de artes visuales ni el de bellas 
sus trabajos, calcular sus obras con precisión matemática. Este es el iiries. En su lugar, se hicieron referencias a las artes del diseño, arti del 
caso de Piero della Francesca y de Leonardo. Se trataba de una ilIsq,no. El término se derivaba de la convicción de que el diseño, o 
tendencia típica de las Últimas décadas del siglo xv: Luca Pacioli cl dibujo, es lo que unifica a estas artes, es lo común a todas ellas. 

presentó sus cálculos sobre la proporción perfecta en De divina Sohre la integración de estas tres artes podemos leer La Vida (Le 
1 ' 1 1 ~ )  de Vasari y el Tratado sobre las Perfectas Proporciones (Trat- proportione en 1497: Piero habia escrito su De perspectiva pingendi 

algo antes. Fue en los últimos años del Renacimiento cuando se hizo r,irr~ delle peflerre proporzioni, 1567). 

una objeción a esta concepción precisa, científica y matemática: el C .  A pesar de la evolución del concepto de las «artes del 
arte puede hacer quizás más que la ciencia. pero no puede hacer lo tli\cño», el actual sistema conceptual no se habia conseguido aún: las 
mismo. Un indicio de esta objeción aparece ya en Miguel Angel y t<ilries del diseño)) no se habían unificado aún con las de la músi- 
Galileo hizo más hincapié en ella. cii. poesía y el teatro. No existía un concepto o término común para 

La separación de las bellas artes de los oficios manuales y las ~ . P I ~ I S  artes. Comenzaron a hacerse esfuerzos para su creación en el 
ciencias fue, sin embargo, un asunto más fácil de lo que fue tomar \iqIi, xvr, pero se vio que el asunto era dificil y la realización de la 
conciencia de que constituyen por si solas una clase coherente. iiirco duró dos siglos. En estos momentos. se pensaba que habia una 
Durante mucho tiempo no se había dispuesto de conceptos y térmi- iiliiiidad entre todas estas artes, pero no estaba claro qué era lo que 
nos con los que referirse a todas las bellas artes: fue necesario crear 111s unía entre sí al tiempo que las separaba de las artesanias y las 
estos conceptos y términos. i.iciicias, sobre que base podría formarse un concepto que fuera 

goiiiún a todas ellas. Entre los siglos xv  y xvrri se realizarian muchos 
A. Hoy día es bastante dificil entender el hecho de que en el iiiientos e ideas. 

Renacimiento no se poseía inicialmente el concepto de escultor tal y 
como nosotros lo comprendemos actualmente. En una fecha tan 
tardía como finales del siglo xv Angelo Poliziano, cuando escribió su 
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artes que no cran oficios manuales. El exponente más elocuente de 
esta idea fue el italiano Emanuele Tesauro, en su libro dc 1658, 
Canocchiale Aristotélico (pág. 424). Para Tesauro, uno de los manie- 
r i s t a~  literarios, la perfección en arte consistía en la argu-' ~ i a ,  o 
sutilidad: y «toda sutilidad es figuración)) (ogni arguzia 2 un parlar 
figurato). No existe ninguna metáfora en las producciunes 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 
metáforas: ésa es la característica común que sólo ellas poseen. 

Las bellas artes. Ya en el siglo XVI Francesco da  Hollanda, 
refiriéndose a las artes visuales' se aventuró a utilizar la expresión 
«bellas artes)) (boas artes, según el portugués original). No obstante, 
la expresión, aunque a nosotros nos parezca tan natural. no arraigó 
en un principio. El concepto al que correspondía la expresión 
(aunque el concepto no utilizaba la expresión) apareció sin duda 
alguna en la segunda mitad del siglo xvrI, en un gran tratado sobre 
arquitectura que publicó Francois Blondel en 1765 (Cours d'architec- 
cure, p. 169). En él incluyó. junto con la arquitectura, a la poesia, 
eloeuencia, comedia, pintura y escultura, a las que más tarde añadió 
la música y la danza; en una palabra todas, y sólo, aquellas artes 
cuyos predecesores habían calificado como ingeniosas, nobles, etc., y 
que en el siglo siguiente formarían el sistema de las bellas artes. 
Blondel se dio cuenta del vinculo que tenían en común, y que en 
virtud de su armonía representaba una fuente de placer para noso- 
tros. De este modo, sefialó la idea de que actúan por medio de su 
belleza, que es su belleza lo que las unifica. Sin embargo, no empleó 
la expresión ((bellas artes». 

Las artes elegantes y agradables. La recapitulación histórica que 
se ha mencionado anteriormente indica que desde el siglo xv en 
adelante se sintió vivamente que la pintura, escultura, arquitectura, 
musiea, 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 años el nombre común de «artes». Sin 
embargo, no se tenia elaro qué era exactamente lo que unificaba a 
este gmpo, y qué nombre requerían por lo tanto: el de ingeniosas, 
musicales, nobles, memoriales, pictóricas o poéticas. Incluso en una 
fecha tan tardia como es 1144, Giambattista Vico sugirió el nombre 
de artes «agradables» (Scienza nuovo, p. 52), y en ese mismo año 
Jarnes Harris (Three Treatises, 1744, p. 25) propuso el de «artes 
elegantes)). Tres años más tarde, en 1747, Charles Battcux (las beaux 
arrs reduits 6 un m2me principe, p. 6) las denominó ((bellas)) artes. El 
término apareció dando titulo a su obra que fue ampliamente leida y 
pegó fuerte. Con él se estableció un concepto4. 

P. O. Knsteller, «The Modern Sysrem of the Artsn. Journol oJ the Hisrory oJ 
Idear. XII y XIII, 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 
siguió 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 incorporó al habla de los 
cniditos del siglo xnii y siguió manteniéndose en el siglo siguiente. 
Se trataba de un término que tenia un campo bastante claro: Bat- 
ieaux presentó una lista en la que incluía a cinco de las bellas artes 

pintura, escultura, música, poesia y danza- añadiendo dos más 
que estaban relacionadas, la arquitectura y la elocuencia. Esta 
clasiiicación se aceptó a nivel universal, estableciéndose no sólo el 
concepto de las bellas artes, sino también el de su clasificación, el 
sistema de las bellas artes, que después de añadir la arquitectura y la 
clocuencia formaron un número de siete. El concepto de las bellas 
iirtes y su sistema nos parecen simples y naturalcs, pero sólo el 
historiador sabe el tiempo que tomó y el esfuerzo que hubo que 
Iiacer para lograr que se estableciera. 

Desde el siglo XVIII en adelante no habia quedado ninguna duda 
ile que los oficios manuales eran oficios y no artes, y que las ciencias 
cran ciencias y no artes: de este modo, sólo las bellas artes eran 
realmente artes. Y como esa era realmente,la situación se pensó que 
era posible y adecuado denominarlas sencillamente artes, puesto que 
iio existía ningún otro tipo de artes. Y esta terminología si que fue 
iiceptada; no sucedió inmediatamente, por supuesto, sino en el siglo 
xix .  En esa época cambió cl signiricado de la expresión «arte»: se 
restringió su ámbito, y ahora incluía sólo las bellas artes, dejando 
fiicra las artesanias y las ciencias. Puede decirse que sólo se conservó 
cl término, y que surgió un nueco concepto de arte. 

Una vez ocurrido eso, el nombre de «bellas artes)) fue aceptado 
por un grupo de artes aún más restringido, las artes visuales, las 
inismas que antes habían sido denominadas «artes del diseño)): ese 
h e  el propósito que tenian tales nombres y que se utilizó en el siglo 
xix como «Escuela de Bellas Artes» y ((Sociedad para el estimulo de 
111s Bellas Artes»: éstas designaban escuelas y sociedades relacionadas 
con la pintura y escultura, y no con la poesía o la música. 

Antes de todo eso, a mediados del siglo x v I n ,  habia sucedido 
otra cosa: no sólo habia tomado forma el concepto de bellas artes, 
sino que también se habia establecido la teoría de estas artes. Esto 
cs. se habia establecido la opinión que hacía referencia a las caracte- 
risticas comunes de las bellas artes, a aquello que constituye su 
csencia. Esa teoria del siglo xvIrr parece cuestionable hoy día, pero 
cn esa época se reconoció casi universalmente, y así fue durante 
inucho tiempo. Fue obra del mismo Charles Batteaux el que se 
estableciera el nombre y el concepto de las bellas artes. Como 
iscritor su influencia fue mayor que su fama: el hecho de su influen- 
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cia se debió en gran parte a que habia tenido predecesores, porque 
durante mucho tiempo había sido necesario explicar este peculiar 
grupo de artes. 

La teoría de las bellas artes que Batteaux presentó se reducía a 
afirmar que la característica común a todas ellas es que imitan la 
realidad. Parecía que habia estado vjajando por una ruta antigua, 
verdaderamente muy antigua, y que era bien conocida desde la 
antigüedad. Sin embargo, sólo de forma aparente, pues ya desde la 
antigüedad (para ser más precisos, desde Platón y Aristóteles) las 
artes se habian dividido en originales e imitativas, y todas las 
discusiones que se hicieron sobre la mimesis, o la imitatio, en el curso 
de más de dos mil años habia pertenecido exclusivamente a las artes 
«imitativas» o «miméticas», a la pintura, escultura y poesía, y no a la 
arquitectura o la música. Ratteaux fue el primero que consideró que 
todas las bellas artes eran miméticas, y basó su teoria general en la 
mimesis. La teoria no parece ser correcta; no obstante gozó de gran 
popularidad. Se trataba de la primera teoria general del arte que se 
hacia para realizar una nueva comprensión de las artes. El siglo 
xvlir, además de aislar el arte en sentido moderno, construyó tam- 
bién una expresión para referirse al hecho singular de las leyes que lo 
gobiernan. Mucho antes, Aristóteles habia escrito (Poética, 1460 b 13 
n) que «lo que es cierto en política puede no serlo en poesía)) y que 
lo que puede ser cierto en arte puede no ser posible en la realidad. 
Sin embargo, sólo a finales del siglo XVIII se expresó el siguiente 
aforismo: ((El arte es aquello que se da a sí mismo su propia regla» 
(((Kunst ist was schit selbst die Regel gibr»). Así pensaba Friedrich 
von Schiller en una carta a Korner (Briefe 111.99). Sin embargo, esta 
idea que hacía referencia a la autonomía del arte no obtuvo la 
aceptación que tuvo la idea de Batteux. 

Mirando retrospectivamente la evolución del concepto de arte, 
diremos que esta evolución fue natural y verdaderamente inevitable. 
Unicarnentc puede preguntarse por qué se necesitaron tantos siglos 
para que el concepto adquiriese la forma que tiene hoy dia. Sin 
embargo, sucedió algo peculiar: El concepto del arte antiguo-medie- 
val -punto de partida de la evolución- habia sido dificil Dero 
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una descripción del arte del mismo modo que se hacia en el siglo 
XVIII: con ayuda de la belleza. Lalande describe las «artes» como 
«toute production de la beauté par les oeucres d'un &re consrient», y 
Runes las denomina como los productos que «tienen como principio 
la belleza)). Pero, posteriormente, el arte no se corresponde ya con 
esta definición en muchas de sus corrientes, por lo menos desde los 
dadaístas y los surrealistas: la belleza no sólo no es ya una caracte- 
rística distintiva del arte, sino que N siquiera es un rasgo indispensa- 
ble. Y los teóricos, deseando explicar el arte contemporáneo, recha- 
zan esa definición. Por el año 1900 se dudaba ya de la validez que 
tenia la definición del arte por medio de la belleza. Medio siglo 
después, la convicción de que la definición no es válida se había 
hecho casi universal. Y en ese momento comenzó otro periodo en la 
historia del concepto de arte. 

La historia del concepto en Europa ha durado así veinticinco 
siglos y se divide grosso modo en dos periodos, afirmando eada uno 
un concepto de arte diferente. El primer período - e l  del concepto- 
duró mucho tiempo, abarcando desde el siglo va .  de J. C. al xvr d. 

l de J. C. A través de estos largos siglos, el arte se construyó como una 
producción sujeta a reglas. Ese fue el primer concepto que se elabo- 
ró. Los años 1500-1750 fueron años de transición: el concepto 

l iintiguo, aunque habia perdido su puesto anterior, se eonservaba 
todavía, mientras que ya se estaba gestando el nuevo. Finalmente, 

1 alrededor de 1750, el coneepto antiguo cedió su lugar al moderno. 
Ahora arte significaba producir belleza. Este último concepto tuvo 
una aceptación tan universal como habia tenido el antiguo. Su 
imbito era ahora mayor, e incluia las siete artes que Batteux habia 
nombrado en su clasificación, y únicamente esas artes. Durante siglo 
y medio, más o menos, el concepto parecía ser el adecuado, hasta tal 
punto que los estetas y teóricos del arte no pensaron en cambiarlo ni 
cn mejorarlo. Hasta que por fin surgió un cambio: éste resultó en 
parte de analizar más profundamente el concepto, y en parte de la 
evolución que las mismas artes habían seguido durante esta época. 
listas dejaron de ajustarse al antiguo concepto, para correspon- 
derse con su definición inicial. 

claro, y habia p&itido que se llegara a una definición seneiila y 
correcta. Por otra parte, el concepto actual, el punto final de esa 
evolución, más restringido que el anterior y al parecer mejor defini- 4. NUEVAS DISPUTAS SOBRE EL CAMPO DEL ARTE 
do, está de hecho indefmido- elude la definición. Esto se confirma 
en los diccionarios y enciclopedias actuales: porque o bien evitan El significado del arte varió considerablemente según las épocas. 
hacer una definición, o conservan la antigua. La definición de IJI concepto, como ya hemos visto, incluía en un principio, y excluyó 
Larousse, ((application de la connaissance raisonnée et des moyens más tarde, las artesanias y ciertas ciencias; a la inversa, al principio 
spéciaux a la realisarion d'une conceptionn, es obvio que se réfiere al cxcluía y después incluyó la poesía. Después de Batteux el significa- 
concepto de arte de la antigüedad y no al actual. O también, do se estableció, comprendiendo sólo las siete artes particulares. Esta 
restringiendo el concepto segun su evolución posterior, se lleva a cabo estabilización demostró ser, sin embargo, ilusoria. En el siglo XIX, 
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pensarían que una opereta, aunque fuera incluso la de Oflenbach, es 
una obra de arte. Y dudaban igualmente de la música de baile, 
incluidos 10s valses de Strauss. Parecía que el hecho de ser 
al reino del arte dependiese también de un grado de seriedad y 
rectitud moral de la obra en cuestión. 5. La palabra «arte» puede tener un significado general Y una 

Parecia, entonces, que el concepto de arte, aunque teóricamente de significados particulares. Puede significar el arte como un 
fuera Permanente, era bastante fluido en la práctica. todo, un arte único de muchas formas (ars una, species mille).  0 un 
para decidir qué era o no una obra de arte eran muchos, y todos arte Particular, como por ejemplo la pintura, escultura, música, etc. 
bastantes inestables. En teoria el único criterio fue la belleza: en la 
práctica entraban también en juego consideraciones tales como el ~ ~ t ~ s  son, entonces, las áreas de incertidumbre. No son tan 

contenido del pensamiento, la expresión, el grado de seriedad, la problemáticas como pueden aparecer a primera vista porque, se- 

rectitud moral, la individualidad y el propósito no-comercial, H~~ gún sea el propósito de cualquier discurso en particular, podemos 

día se han abandonado simplemente muchos de estos requisitos y establecer la cuestión adoptando una convención particular. Indica- 

escrfipulos, Pero siguen permaneciendo las dificultades teóricas. EI mas al principio en qué sentido vamos a emplear la palabra ((arte)). 

antiguo concepto de arte estaba claro y bien definido, pero no Digamos, entonces, que en el presente discurso adoptaremos un 

corresponde Ya a 10s requisitos actuales. Es una reliquia histórica. EI concepto de arte liberal, esto es, sin excluir el arte utilitario: entende- 

concepto moderno es en principio aceptable, pero parece que sus remos el arte como un proceso productivo (o como la habilidad de 
' 

limites son muy confusos. Existen por lo menos cinco áreas en las producir ciertas cosas), porque para los productos en si mismos 

que la moderna idea del arte vacila entre diferentes interpretaciones tenemos una expresión diferente, «obras de arte)); Y no nos preocu- 
que son a menudo contradictorias: de la ambigüedad puramente formal que existe cuando se 

habla, por una parte, del arte en general y, por Otra, de las artes 
1. Por una parte, tendemos hacia una interpretación liberal del particulares. Es más dificil llegar a decidirse por la relación que 

arte. Esta comprende también, además de las siete artes de ~ ~ t t ~ ~ ~ ,  existe entre la cultura material y el arte, y entre los llamados medios 
la fotografia, el cine y varias clases de artes mecánicas, utilitarias y de comunicación y el arte. Sin embargo, creemos que existen razones 
aplicadas. Además, rigurosos teóricos, como por ejemplo clive ~ ~ 1 1  y de peso en contra para excluir a pnori la cultura material Y 10s 
S. 1. Witkiewicz, limitarían el arte a la «pura forma)). Esta concep- 
ción excluye incluso la pintura, música y literatura siempre que se Existen objetos que, aunque diseñados simplemente para Ser uti- 
considere que éstas trascienden la «pura forma)), lizados, producen un efecto artistico que no es peor, Y es a menudo 

2. En algunos contextos, el concepto del arte es lo bastante mejor, que el de muchos productos que son explícitamente artisticos. 

amplio como Para incluir la música, poesía y literatura en general, La línea de demarcación que existe entre las bellas artes Y la 

así como las artes visuales. En otros casos se limita sólo a las artes producción comercial en masa, aunque establecida hace mucho 
tiempo, no ha sido nunca perfecta. Los carteles de cabaret de un 
Toulouse Lautrec o las caricaturas de un Daumier no son simple- 

3. Un objeto puede considerarse que es o no una obra de arte mente casos limite, sino obras de arte de la más alta calidad. El rol 
dependiendo de que consideremos el propósito o el logro de su que juegan 10s medios de comunicación se ha ampliado enorme- 
productor. No hay duda de que existe una fuerte conexión entre estos mente en las recientes décadas, Han adquirido algunas de las carac- 
dos puntos de vista, pero existen numerosos casos en 10s que no se teristicas del arte, pero el arte ha adoptado a su vez algunas caracte- 
ha obtenido un propósito aparentemente artistico, y viceversa, a risticas de 10s medios de comunicación. Generalmente hablando, este 
veces tenemos que considerar que el producto es una obra de arte movimiento osmótico ha funcionado de tal modo que beneficia a 10s 
aunque no estuviera pensada como tal. El herrero intentaba &te- medios de comunicación, p. ej. el arte se ha incorporado a 10s me- 
nCr sólo una buena armadura, y el relojero un buen reloj; sin embar- dios de comunicación mucho más de lo que se han incorporado 10s 
go, admiramos sus productos como obras de arte. medios de comunicación al mundo del arte. 

4. Según un contexto, la palabra «arte» puede significar una Así, el significado del concepto de arte es más extenso hoy día de 

destreza determinada, y según otro los productos de una lo que ha sido nunca. Incluye artes que se encontraban fuera de la 
realizada con destreza. Cuando hablamos del «arte de 10s holande- lista original de Batteux, como, por ejemplo, la horticultura, la 

fotografía y el cine. Incorpora nuevas formas de artes antiguas, y Por 



ejemplo la música eleetrónica, la pintura abstracta y la antinovela. 
Se desborda respecto a la cultura material y los medios de comunica- 
ción. Parece que nuestra definición del arte tendrá que abarcar todo 
este campo tan extenso y variado. 

C 
5. DISCUSIONES SOBRE EL CONCEPTO DE ARTE 

Nuestra época ha heredado la definición que establece que el arte 
es la producción de belleza, y la suplementaria que afirma que el arte 
imita la naturaleza. Ninguna ha demostrado, sin embargo, ser real- 
mente la adecuada, y esto ha impulsado la búsqueda de nuevas y 
mejores definiciones. Existe una gran cantidad de ellas. Algunas 
habían 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 cuestión 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 intención del artista, otras a su vez en la reacción 
que las obras de arte producen en el receptor. 

1) El rasgo distintivo del arte es que produce belleza. Por ejem- 
plo, la definición clásica que heredamos del siglo XVIII. La definición 
completa, en su forma. más resumida, sería así: El arte es aquella 
clase de actividad humana consciente que aspira, y logra, la belleza. 
La belleza es su propósito, su logro y su valor principal. La conexión 

, . que existe entre el arte y la belleza es una idea muy antigua. Platón 
dijo (República, 403 c): «El servicio a las Musas debe producir el 
amor a la belleza)). Dos mil años más tarde L. B. Alberti exigía que 
el pintor (De Pictura, 11, p. 88) hiciera «converger» todas las partes 
de su obra «hacia una belleza única». Esta es la tendencia que 
ocasionó la definición del arte establecida por Batteux y fue virtual- 
mente el canon que se aceptó en el siglo x i x .  

Pero la belleza es una noción ambigua. En su sentido más 
amplio, la palabra puede significar cualquier cosa que agrade; no es 
tanto un concepto, sino un cierto tipo de exclamación, un signo de 
aprobación. En un sentido más restringido, se entiende muy a 
menudo como el significado de un cierto tipo de equilibrio, claridad, 
armonía de formas. «Pulchrum est quid commensuratum est» (lo bello 
es armónico), escribía Cardano en el siglo x v i .  Esto está muy bien 
siempre que nos refiramos al reino del arte clásico, pero se duda que 
un sentido tan restringido de la belleza tenga algún significado 
cuando se hace referencia al arte gótico, al barroco o a gran parte 
del arte del siglo XX. No tiene en cuenta la lucha gótica 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 definición sobreviviera tanto tiempo parece que se 
debió en gran parte a este significado dual de la belleza; tanto el 
significado que era más extenso como el más especializado podía 
cvocarse en su ayuda según las circunstancias. Pero el resultado fue 
que la definición era demasiado amplia o demasiado restringida. 

2) El rasgo distintivo del arte es que representa, o reproduce, la 
realidad. En el pasado, esta definición afirmaba generalmente que el 
:irte imita la realidad. Sócrates: <(¿No es el arte la producción de las 
cosas visibles?)) Y Leonardo, dos mil años más tarde (Trattato, frg. 
41 1): «La pintura más digna de alabanza es aquella que está lo más 
posible de acuerdo con lo que. representa.)) Evidentemente, la defini- 
ción no era aplicable a todo tipo de arte, sino sólo al arte mimético, 
como por ejemplo la pintura, la escultura o la poesía. Hubo que 
esperar hasta mediados del siglo XVIII hasta que Batteux (que había 
sido el primero en identificar el arte con la belleza) llevó a cabo el 
intento)), según sus propias palabras, «de aplicar también el mismo 
principio de la imitación a la música y al arte del gesto»; y añade que 
<(se quedó atónito al descubrir hasta qué punto este principio se 
tiplica también a estas artes)). Concluyó diciendo que la imitación de 
Iii naturaleza es tarea común de todas las artes. 

Pero con la imitación sucedía lo mismo que con la belleza. La 
piilabra, de nuevo, tiene muchos significados diferentes. Para Platón, 
111 imitación sólo podía representar la apariencia de las cosas, 
inicntras que para Demócrito reproducía las obras reales de la 
iiiituraleza: para Aristóteles tenía incluso un significado diferente. Y 
ile hecho Batteux, sin darse cuenta él mismo, escogió y eligió entre , 

cslos significados diferentes. Sin embargo, ninguno de ellos tomado 
iiisladamente puede aplicarse a todo el arte. El sentido platónico de 
((imitación)) más ampliamente aceptado no es aplicable en efecto a la 
iirquitectura, la música o la pintura abstracta; existen dudas de que 
wcda aplicarse a la pintura no figurativa o a gran parte de la 
literatura. El resultado de esta definición, en un tiempo tan popular, 
1111 cs ahora nada más que una reliquia histórica. 

3) El rasgo distintivo del arte es la creación de  formas. El arte es 
Iii configuración de cosas o, dicho de otro modo, la construcción de 
ci~iiiis. Dota a la materia y al espíritu de forma. Esta idea se retrotrae 
ii Aristóteles, quien decia (Ethica Nicomach., 1105 a 27) que «nada 
tlcl>c exigirse de las obras de arte excepto que tengan forman. Sin 
riiihiirgo, hubo que esperar basta el siglo xx para que esto se 
iiicorporara a la definición del arte. Los primeros en llevarlo a cabo, 
v (le un modo muy radical, fueron los ingleses Clive Bell y Roger 
I. iy.  y el polaco Stanislaw Ignacy Witkiewicz (1885-1939). Según 
Wiikiewicz [Nowe forme w malarstwie (Nuevas formas en pintura), 
I O I V ] .  la creación artística «quiere decir lo mismo que construir 
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formas». Aristóteles ha considerado principalmente las formas litera- 
rias; BeU, Fry y Witkiewicz, las formas pietóricas, pero su definición 
podria aplicarse igualmente a las formas musicales o a las formas 
que exhiben los bailarines en sus poses y gestos. Todas son fonnas 
construidas conscientemente. 

De todas las definiciones del arte conocidas, esta es la más 
moderna. Es la que más atrae al hombre moderno, posiblemente 
según la concisa fórmula 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 
definición tiene sus dificultades. 

No se trata tanto por la diversidad de los términos utilizados: 
«forma», «figura», «constmcción» y a veces ((estructura)). Todas se 
parecen bastante entre si. El verdadero problema es que cada uno de 
estos términos es ambiguo. Cada uno de ellos puede utilizarse tanto 
en un sentido más restringido como en otro más amplio. Cuando 
Witkiewicz habla de ((construcciones» y dice que el crcarlas «ha sido 
y será siempre el propósito del arte)), se refiere a las llamadas 
constmcciones «abstractas». Lo mismo sucede con Bell y Fry. Pero 
la mayoría dc los teóricos modernos, dejando tranquilo al vicjo 
Aristóteles, utilizan el vocablo «forma» en un sentido bastante más 
amplio que comprendc, además de las formas abstractas, también las 
reaiistas, y, además de las formas especialmente construidas, también 
las formas que se reproducen del mundo real. 

La definición 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- 
guían no era una definición funcional del arte existente, sino la 
creación de un concepto de arte que fuera lo bastante nuevo. Su 
definición 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 propósito. Pues no es sólo el 
artista quien dota a la materia de forma. Los diseñadores industria- 
les, técnicos y trabajadores lo hacen también. Por consiguiente, si el 
arte se define como la creación de formas, es necesario especificar 
qué tipo de forma es su objetivo específico.  puede decirse que la 
hermosa o la que es estéticamente efectiva? Pero esto nos conduce de 
nuevo a la definición anterior que queríamos descubrir. La situación 
sigue siendo la misma cuando en lugar de «forma» utilizamos 
«figura» o «estructura». Todo lo que existe tiene algún 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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iirtistas o teóricos 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 función figurativa o de cualquier otro tipo, y 
representa y habla, por deeirlo así, por si misma. Pero el arte, tal y 
como generalmente se entiende, desprecia las formas que sirven a 
propósitos que no sean artísticos, como por ejemplo las que sirven 
pura edificar las casas que habitamos y las sillas en las que nos 
Mentamos; en efecto, la fonna funeional de estas cosas puede aumen- 
Iiir su atractivo artístico. Por otra parte, el arte valora las formas 
llgurativas, denominadas a veces extrhsecas, p. ej. las que se encuen- 
irun en retratos y paisajes. Desde luego, ni la forma funcional ni la 
figurativa es la «pura» forma. 

De aqui, la conclusión: si la forma ha de ser el rasgo distintivo 
del arte, no puede tratarse entonces de cualquier tipo de fonna: ni 
iiimpoeo debe ser necesariamente la pura forma. La definición 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 únicas cosas que tienen forma. Y la forma de las 
obras de arte no tiene por qué ser la pura forma: puede ser también 
unu funcional o figurativa. 

4) El rasgo distintivo del arte es la expresión. Esta definición 
ilistrae nuestra atención de la actividad del agente, y se concentra en 
Iii intención del artista. Es de origen relativamente reciente; existe 
poca evidencia de que existiera antes del siglo XIX. Casi todos los 
lc6ricos anteriores ni siquiera emplearon la palabra «expresión»: uno 
de ellos, Francesco Patrizi (Della poetica, 1586, p. 91), sólo la empleó 
piiru negar que la expresión fuera el objetivo apropiado del poeta: 
«li'spressione non 2 propria del poeta)). El cambio tuvo lugar en el 
~ ig lo  x i x .  Los protagonistas principales de esta definición fueron 
llcnedetto Croce y sus seguidores, algunos filósofos partidarios de la 
piiicología del arte, y también un número de artistas en aetivo como, 
por ejemplo, Kandinsky. Con la expresión nos enfrentamos al eterno 
~iroblema de la ambigüedad que ha acosado otros intentos de 
ilelinición, con la diferencia, esta vez, de que incluso en su sentido 
iiiiis general, el término dejará la definición todavía demasiado 
icsiringida. Pues la expresión es sólo el objetivo de algunas escuelas 
iiriisticas y no puede, por tanto, ser el rasgo distintivo de todo el 
iiric. Pues todo arte constructivista caería fuera del ámbito de la 
ilelinición. 

5) El rasgo distintivo del arte es que éste produce la experiencia 
i,.sii'rica. Esta definición, a su vez, se concentra en el efecto que una 
thra de arte produce en el receptor. Este eambio de interés es tipico 
tlc los estudios que sobre el tema se hicieron a principios de siglo. La 
ilcfinieión es similar a la que considera que el rasgo distintivo del 
iiric es la belleza. Según ésta, el arte es capaz, en efecto, de producir 



la experiencia de la belleza. Pero se siguen dando las mismas dificul- 
tades que antes. El término .experiencia estética» no es ni más claro 
ni menos ambiguo que el de belleza. Así, es evidente que la definición 
es demasiado amplia, porque la experiencia estética puede producir- 
se por otras cosas que por el art.e. Por consiguiente, exige una mayor 
cualificación, p. ej. el arte no produce sólo la experiencia estética, 
sino que lo que intenta es producirla. Sin embargo, se duda de todo 
esto. Según otra opinión, parece que la definición es como demasia- 
do restringida, y es csta la opinión que se ha utilizado para criticarla 
en el siglo XX. Lo que se le objcta a la experiencia estética es que se 
piensa que la emoción 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, especialmente en 
nuestro propio siglo, es de una naturaleza bastante diferente. Esta 
situación del problema es la que ha hecho que se llevara a cabo otro 
intento de definición. 

6) El rasgo distintivo del arte es que produce un choque. Como la 
anterior, esta definición trata el efecto que el arte produce en el 
receptor, pero difiere respecto al carácter de este efecto. Es la 
dcfinición más recientc de todas, un producto característico de 
nuestra propia época. Muchos pintores modernos, escritores y músi- 
cos creen que su tarea es producir un tipo de experiencias que más 
que estéticas 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 función del 
arte no cs expresar algo, sino impresionar - e n  un sentido bastante 
literal como por ejemplo la impresión que un fuerte golpe deja en el 
cuerpo. Henri Bergson fue quizás el primero que propuso esta 
opinión (Les donnes immédiates, 1889, p. 12). «L'art (dice) vise a 
imprimer en tious des sentiments plutdt qu'i les exprimer.» Micntras 
que la dcfinición anterior afirmaba que el arte es lo que produce un 
tipo dc experiencias que van desde una tranquila emoción al éxtasis, 
ésta requiere que el recorrido debe proceder del éxtasis al choque. Se 
trata de una definición de vanguardia. Pero es inaplicable a otros 
tipos de arte, y difiere bastante cn particular de lo que generalmente 
se denomina arte clásico. 

Seis definiciones del mismo fenómeno son demasiadas. Para 
empeorar las cosas, existen variaciones de cada una de ellas, princi- 
palmente de aquellas que en cada caso son más amplias o restringi- 
das. Pero la lista podria ser incluso más extensa. Podríamos añadir, 
por ejemplo, la definición que en un principio propuso Ernst Cassi- 
rer y que más tarde claboró Susan K. Langer, según la cual el arte es 
en efecto la creación 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 definición que se basara en el concepto 
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l cIc perfección, e invocar la ayuda de Diderot, quien sugena que la 
idea de belleza debería sustituirse por la de perfección, que es un 
concepto de mayor generalidad. Pero esto desembocaría de nuevo en 
tina definición demasiado amplia, ya que existen otras cosas además 
clcl arte que podrian ser perfectas, por ejemplo los logros científicos 
t i  los sistemas sociales. Y la definición seria también, al mismo 

1 iiempo, demasiado restringidal pues muy pocas obras de arte de éxito 
iiotable puedcn reivindicar la perfección. Además,  cómo podria 
establecerse su perfección? ¿Cuáles han de ser los criterios de perfec- 
ción? 

1 Sin embargo, otra definición se limitaría simplemente a identifi- 
ciir el arte con la creatividad. Pero entonces la ciencia, la tecnología 
y la acción social son también en algún sentido creativas. Se ha 
hecho un intento peculiar para calificar esta última definición dicien- 1 cIi,  que el arte es aquella creatividad que no se atiene a ningún tipo 
(le reglas. Es peculiar porque equivale a invertir completamente el 

l iiiodo de entender el arte que predominó en el mundo antiguo. Pero 
Iiimbién es demasiado restringida, lo mismo que su variante especifica 
qiic concibe el arte como la creación de lo irreal, o como -según 
ilicc Gorgias en el diálogo de Platón- la creación de ilusiones. 

1 Es cierto que cada una de estas definiciones, especialmente las 
neis fundamentales que se han enumerado anteriormente. contienen 
i i i i i i  parte de verdad. Y cada una puede presentar algunas obras de 
iirtc, o algunos tipos y tendencias apoyando su opinión. La cuestión 
ex que ninguna de ellas puede hacer justicia a todo el campo que 
ycneralmente se denomina arte. 

Quizás esto no sea tan sorprendente como podría parecer. Por- 
iliic. después de todo, la clase de cosas que comprende el mismo 
tdrmino genérico «arte> no es sólo increíblemente extensa, sino increi- 
hlemente variada también, tan variado que, de hecho, hasta el 
Hcn~cimiento no se pensó que estas cosas formaran una única clase. 
I:II Cpocas anteriores se habían tratado las diversas artes, sea cual 
Iiicr~i su denominación, de modo bastante aislado: las artes visuales 
rriiii algo separado de la música o de la literatura, y el arte puro era 
~ilyo diferente del arte aplicado. Hubo que esperar hasta los tiempos 
irii~dcmos para que todas estas cosas que eran diferentes y estaban 
nepiiradas -además de todas las actividades- comenzaran a reunirse 
1.11 Iii mente pública formando una clase única, e intentando definir el 
((iirten como un concepto de gran amplitud. Hemos visto las dificul- 
iii(lcs con las que tuvieron que enfrentarse estos intentos. Con el 
Iirir~po, al fracaso le siguió un ambiente de desánimo, y nuestro siglo 
Ii , i  llegado a la conclusión de que conseguir una definición de «arte» 
a~iic sea de una gran amplitud no es sólo muy dificil, sino imposible. 
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6. RENUNCIA A UNA DEFINICION 

Esta opinión surgió como un caso especial de la observación 
general que se hizo respecto a que existen algunos términos de uso 
común que se resisten a ser definidos con cualquier grado de exacti- 
tud. Según la naturaleza de estos términos, su denotación en cada 
caso tiende hacia una extensa área, según sea el contexto en el que se 
utilicen. Los variados objetos que se suponen quc «denotan» no  
tienen, de hecho, ningún rasgo en común. Wittgenstein, que fue el 
primero en pensar esto seriamente, dijo que los objetos denotados 
poseen, a lo sumo, un ((parecido de familia». A esta categoría de 
conceptos se la denominaba como «abierta». En poco tiempo, todos 
los conceptos básicos de la estética, como por ejemplo la belleza, la 
experiencia estética y el arte, se relegaron a esta categoría. La 
opinión 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 teoría del 
arte es' una imposibilidad lógica, y no simplemente algo que sea 
dificil obtener en la práctica.)) 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 eso, las condiciones del arte no pueden 
establecerse nunca de antemano)). Por consiguiente, «el supuesto 
básico de que el arte pueda ser tema de cualquier dcfinición realista 
o verdadera cs falso)). Hay que tcner presente que el razonamiento 
de Weitz no afecta sólo al arte, sino que puede aplicarse con igual 
justificación a cualquier otro tipo de actividad humana. La ciencia y 
la tecnología son, sin duda, algunos ejemplos dc actividades creati- 
vas, y si es imposible definir el arte, también será imposible definir 
una «máquina». Igual que nacen nuevas especies de plantas, los 
conceptos de «planta» y «animal» tendrían también que seguir 
estando «abiertos». En efecto, Weitz admite quc no existen conceptos 
cerrados fuera de la lógica y las matemáticas. Por eso, la definición 
del arte es sólo una víctima de la catástrofe que destruye a la gran 
mayoría de las definiciones. 

Según Weitz, ninguna definición del arte es, después de todo, 
realmente necesaria, porque podemos tratar perfectamente el tcma 
sin tener una. Esto es bastante cicrto siempre y cuando no pasemos 
de una charla informal, pero es seguro que no poseer una definición 
implica un serio obstáculo a la hora de realizar una investigación 
que sea más profunda. Por esta razón, pensamos que es más sensato 
seguir intentando una definición, aunque tengamos que enfocar el 
problema desde una perspectiva diferente. 

Un poco después de Weitz, en 1598, W. E. Kennick afirmó 
también que «la estética tradicional se fundamenta sobre un error)); 

CI error es que la estética ha intentado definir el arte. Según Kennick, 
I;i razón por la que se puedc definir una palabra como «cuchillo» es 
que los cuchillos cumplen una definición determinada. Pero el arte 
iio cumplc ninguna definición determinada. No existe «ningún tipo 
de reglas, estándares, criterios, cánones y leyes que sean tan amplios 
que puedan aplicarse a todas las obras de arte». «No existe una 
iinica propiedad que sea común a todas las obras de arte.)) Es un 
crror ((tratar a Shakespeare y a Esquilo bajo el mismo criterio)). Es 
verdad que todo esto es bastante cierto, pero de ello se sigue 
indudablemente que no es posible llegar a ningún tipo de definición 
y que el intento debería abandonarse. 

El carácter variado de lo que denominamos arte es un hecho. El 
;irte no sólo adopta formas diferentes según las épocas, países y 
culturas; desempeña también funciones diferentes. Surge de motivos 
iliferentes y satisface necesidades diferentes. Como correcta- 
inente Stuart Hampshire (Logic and Appreciation, 1967). no es cierto 
que sea tan sencillo decir que el arte sirve a las mismas necesidades e 
intereses de todo el mundo según las épocas y de acuerdo con sus 
iiianifestaciones. Pero esto no  signilica que podamos prescindir de 
iina definición de conjunto. El carácter variado del arte sugiere 
sencillamente que tenemos que llegar hasta él por otro camino 
diferentc. 

Comenzaremos con la idea de Wittgenstein, según la cual los 
conceptos tienen un parecido de familia. Pero la emplearemos de un 
iiiodo algo diferente. Así, dircmos que como cada familia es una 
confluencia de muchas familias (tanto por la parte masculina como 
por la femenina), con los conceptos ocurre lo mismo. En épocas 
iintiguas al candidato que quisiera ser admitido a ,  una orden de 
cuballeros se le exigía. según la fórmula antigua, que ((ofreciera un 
informe de las familias que componían su familia)). El mismo tipo de 
i)hligación parece que incumbe al filósofo que intenta definir un 
concepto tan amplio como es el arte. Pues «el arte» es de hecho una 
confluencia de un número de conceptos, y cualquier definición que 
uca verdadera debe dar cuenta de todos ellos. 

7. UNA DEFINICION ALTERNATIVA 

El arte tiene, pues, muchas funciones diferentes. Puede represen- 
iiir cosas existentes, pero pucde también construir cosas que no 
existan. Trata de cosas que son externas al hombre, pero expresa 
i~imbién su vida interior. Estimula la vida interior del artista, pero 
iiimbién la del receptor. Al receptor le aporta satisfacción, pero 
~piiede también emocionarle, provocarle, impresionarle o producirle 
iio choque. Como todas estas son funciones del arte, no puede 
ignorarse ninguna. 
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lo que nos interesa es la differentia spec8ca. Si comparamos obras de 
. arte, p. ej. un soneto con un edificio, un pecho adornado con una ciiyos productos pueden deleitar, emocionar o producir un choque. 
sonata, y así sucesivamente, vemos que muestran una variedad de ras- Sc tratará denuevo de una definición disyuntiva. Pero tendremos 
gos tan desconcertante que es dificil que podamos esperar que posean i~ile añadir que debe ser un producto que nazca del deseo de 
características comunes. Por eso, los teóricos buscan estas propieda- ropresentar la realidad, del impulso de configurar algo, o de la 
des comunes, no en las mismas obras de arte, sino más bien en las iiciesidad de expresarse. 
intenciones que subyacen a ellas, en el efecto que producen en la La conclusión es la siguiente: Una definición del arte debe tener 
gente, en la relación que mantienen con la realidad, en su valor on cuenta tanto la intención como el efecto, y especificar que tanto la 
especifico. Pero ninguna de estas opiniones han podido revelar Inlención como el efecto pueden ser de un tipo u otro. Por eso la 
ningunas propiedades que fueran comunes a todo arte, y tampoco se dofinición no  sera sólo un conjunto de disyunciones, sino que 
encuentran en ningún otro tipo de actividad humana que no sea el urmsistirá de dos conjuntos de disyunciones. Será algo así: 

El arte es una actividad humana consciente capaz de repro- 
ducir cosas, construir formas, o expresar una experiencia, si 
el producto de esta reproducción, construcción, o expresión 
puede deleitar, emocionar o producir un choque. 

La definición de una obra de arte no será muy diferente: 

Una obra de arte es la reproducción de cosas, la construc- 
Segun el efecto que causan en el receptor; algunas obras de arte ción de formas, o la expresiónde un tipo de experiencias 

hacen surgir experiencias estéticas, como sentimientos de deleite, o que deleiten, emocionen o produzcan un choque. 
éxtasis, otras actúan de forma diferente, pueden emocionar, sorpren- 
der o producir un choque, esto es, producen efectos que difieren Utilizando los términos más precisos del lenguaje lógico diremos: 
mucho del deleite o del éxtasis. Algo es una obra de arte si y sólo si es o bien la reproducción de 

Según los mismos productos y su relación con la realidad; un 
gran número de obras de arte son reproducciones de la realidad, 
pero otras crean formas abstractas. Las primeras dan una cierta 11 definición adopta, entonces, la forma de dos implicaciones equi- 
permanencia a lo que es, las segundas construyen lo que no es. viilentes: a) si algo es una obra de arte, entonces es o bien tal cosa o 

Según el vulor: en muchas obras este valor es la belleza, pero liil cosa. ..: y al mismo tiempo b) si algo es tal o tal cosa ..., entonces es 
IIIIII obra de arte. 

Unos cuantos comentarios más al respecto: 

u )  La definición propuesta consiste de dos conjuntos de disyun- 
cliines. Un critico podría preguntar por qué no cuatro de tales 
ciiiijuntos, ya que existen al menos cuatro puntos de vista generales 
81 partir de los cuales puede considerarse el arte. Además de la 

Si, por ejemplo, queremos definir el arte por su intención, diremos Iiiiención y del efecto que produce en la gente, está el producto 
que esta intención es la necesidad que se tiene de captar la realidad, ~iiirirno y su valor. Nuestra respuesta podría ser: porque una defini- 
de configurar algo o expresar una experiencia. Se trata de una clíin tiene que ser lo más sencilla y breve posible, y porque hay un 
definición disyuntiva. Sin embargo, no es todavía una definición ~iiirulelismo entre las variedades de la intención y del producto del 
completa, porque no todo lo que nace del deseo de representar, iiric por una parte, así como un paralelismo entre las variedades del 
configurar, o expresar una experieneia se tratará de una obra de arte, rlccto y del valor de las obras de arte por otro. Es evidente, entonces, 
sino sólo aquellos productos que deleiten, emocionen o produzcan qiic es posible elaborar una definición paralela basándose en el 
un choque. La definición tiene que tener en cuenta tanto la intención ~iioducto del ane y en su valor. Tal definición también incluiría, 
como el efecto. Analógicamente, si comenzamos con el efecto que el ilcide luego, dos conjuntos de disyunciones. 
arte produce en el receptor, diremos que el arte es una actividad h )  La definición que se ha propuesto aquí podría mejorarse 

cliiramente, expresarse mejor sus elementos o multiplicarlos, pero 
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parece que ésta sena su forma general. De todos modos, la definición 
es lo suficientemente abierta como para acomodar todo tipo de arte 
en todas sus diversas funciones. 

1 c)  La definición no contiene términos valorativos, como por 
ejemplo «bello», «estético», etc. «Deleite», ((emoción)), «choque» son 

C términos psicológicos basados en hechos y que denotan las respues- 
tas humanas naturales a ciertos valores. 

d) La forma compuesta, disyuntiva de la definición apenas 
necesita de más justificación. Tengamos en cuenta que no es algo 
excepcional. En el lenguaje ordinario se dan a menudo conceptos 
compuestos que son parecidos. p. ej. la ropa, que puede significar o 
bien artículos para proteger el cuerpo o artículos para decorarlo. 

e) La definición cs inmune al ataque de quienes están en contra 
de definir el arte (especialmente Kennick). En efecto, es cierto que el 
arte no tiene una única función porque el arte tiene muchas funcio- 
nes. 

J) La definición parece estar de acuerdo con la experiencia y 
expectativas del historiador, quien es consciente del carácter variado 
del arte y sabe que según épocas y culturas diferentes, el arte tiende a 
asumir no sólo formas diferentes, sino también funciones diferentes. 
Las teorías generales que tratan el desarrollo del arte propuestas por 
los historiadores, como por ejemplo Reigl. Woelfllin, Worringer o 
Deonna, insisten generalmente en la multiplicidad de funciones del 
arte, y muestran cómo fueron sucediéndose unas a otras. 

La definición aqui propuesta hace referencia al arte en el sentido 
1 más amplio. Pero el uso moderno restringe a menudo el significado 
! del «arte». Esto ocurre principalmente de dos modos: o bien reserva 

i el nombre sólo para las artes visuales, o bien sólo para las creaciones 
artísticas más elevadas y excelentes. 

1. Batteux limitó el número de las ((bellas artes)) a siete. Pero en 
el siglo xvni ya dos de ellas, -la poesía 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 más, la música y la danza, quedando sólo así tres artes visuales: 
la pintura, la escultura y la arquitectura. Las llamadas Academies des 
Beaux Arts enseñaban sólo estas tres, ninguna más. Incluso hoy día 
se las refiere sencillamente como las artes, ,o simplemente arte, como 
sucede por ejemplo con la expresión ((historia del arte)). De este 
modo, todo el campo del arte en el sentido que le ha dado nuestra 
definición se ha dividido en dos partes y únicamente a una parte, las 
artes visuales, se la considera «arte». E1 Gran Diccionario de Oxford 
aclara que se trata de un uso nuevo; este sentido no aparece en 
ningún diccionario de inglés antes del año 1880. Pero indica también 
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cuando se utiliza sin restricciones significa «la producción con destreza 
ilc bellas formas visibles.» 

2. En muchos escritos, tanto antiguos como modernos. se en- 
iicnde la palabra (<arte» como no aplicable en toda la extensión que 
iihurca la definición quc aqui se propone. Dionisio de Halicarnaso 
insistía en que el arte despertaba «un ardor en el alma», Plotino que 
(~rccordaba la existencia verdadera», Pscudo-Dionisio que es el 
t,iirquetipo del mundo invisible)), Miguel Angel que «inicia un vuelo 
Iiricia el cielo)); Novalis consideraba el arte como «una visión de 
I)ios en la naturaleza)); y para Hegel era «el conocimiento de las 
lcycs del espíritu)). Los artistas y escritores de nuestra época dicen 
i~iic el arte les ((eleva por encima de la monotonía de la existencia 
cotidiana», que para ellos es una «fuente de vida», o que con él «la 
cnmera vida adquiere una configuración)). Todos estos sentimientos 
consideran el arte como algo que es sólo parte del arte de acuerdo 
con el sentido que se le da en nuestra definición; las partes restantes 
(iiicde que no tengan ningún valor significativo propio, puede que 
miin el origen de muchas alegrías, deleites y emociones, pero no son 
E X I U S  los valores que un Dionisio o un Miguel Angel esperan del arte 
vcrdadero. 

Si nos imaginamos todo el campo que tiene el arte según el 
hoiitido de nuestra definición dividido horizontalmente en dos seccio- 
~ics. todas las afirmaciones que se han hecho anteriormente valdrán 
~ i ~ l < i  para la sección superior. Sólo ésta será el ((verdadero)) arte. 
Algunas categorías del arte están excluidas de ella: las artes aplica- 
iliin. el arte decorativo y comercial, el arte como entretenimiento, los 
~iicdios de comunicación, casi toda nuestra cultura material. Pero 
iiicluso en las categorías quc se encuentran en la parte superior no 
icri considerado arte (verdadero) cualquier cosa que tenga poca 
iiiiihición o poca importancia, que tenga un tema o intención trivia- 
Iru. Todo lo que no tenga un éxito eminente tiene que situarse fuera 
IIC la línea. 

I>ionisio y Miguel Angel no han sido los Únicos que han postula- 
I I I I  csta drástica selección. Algunos de nosotros tendemos a ser tan 
aclcctivos y aplicamos criterios que pueden ser estéticos pero que 
Iiiiiihién pueden ser éticos o que pucden derivarse de cualquier otro 
(iriiicipio mental importante. Según esta opiniónl sólo aquello que 
11iicda suministrar ((alimento espiritual)) merece considerarse arte. Y 
Iiiiicce que estamos todos de acuerdo en que existe menos arte en 
I I I I I I  taza hermosa o en un sillón que en una obra de Shakespeare, y 
iiii.rios en un cartel o en un vals vienés que en las obras de Rem- 
liiiiiidt o Beethoven. Estamos de acuerdo eon André Malraux cuando 
iiliiiiia que el gran arte constituye «le monde de oerité soustrait au 

qué  «se trata del sentido moderno más general del arte)), y que I"IIIII\)), es. en este sentido, iniemporal 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 catártico)), 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. I 
8. DEFINICION Y TEORIAS 

Si el problema de la definición 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 fenómeno del arte, la tarea de explicar 
ese fenómeno sigue aún abierta. Si el arte es imitación, construcción 
y expresión, entonces ¿por qué y con qué fin realizamos esas funcio- 
nes, por qué y con qué fin imitamos las eosas, construimos formas, 
expresamos experiencias? ¿Cuál es cl origen y el propósito de estas 
actividades? 

Se han dado, a través de los siglos, respuestas que son relativa- 
1. mente simples a estas cuestiones -tres en particular. La primera 

indica que la imitación, constnicción y expresión son una tendencia 

i natural y una necesidad del hombre. Por tanto, estas funciones no 
necesitan demostrar ninguna otra causa o propósito. Imitamos, 

1 
Con~truimos. expresamos nuestras experiencias porque queremos: 
plantear más cuestiones y buscar otro tipo de explicación es algo 
superfluo. !l La segunda respuesta indica que estas actividades sí que tienen 
un propósito, y se trata de uno 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 explicación que 

1 no sea ésta hedonista. 
La tercera respuesta es una admisión de la ignorancia. Se trata de 

una respuesta escéptica. Basándose en las palabras de Quintiliano, 
«los cultos están 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 dirá: No 
hemos elaborado ninguna teoria del arte y debemos pasar sin una 
-nos basta con experimentar placer con el arte. Estas respuestas 
fueron aceptadas y la gente se contentó 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 
planificación de un nuevo mundo. Nuestra época especialmente no 
se contentará con las simnles teorías anteriores. No se ha elaborada 

iiiliguna gran teoría que haya obtenido una aceptación universal: ni 
i e  Iiu desarrollado ninguna de modo detallado. En su lugar, se han 
Iiccho varias promesas de elaborar teorías; mencionaremos a conti- 
iiciiición cuatro por lo menos. 

La primera afirma que el arte sirve para descubrir, identificar, 
dcrcribir y fijar nuestras experiencias, nuestra realidad interior. El 
pliiior y critico literario polaco Stanislaw Witkiewicz (1851-1915), 
padre de Stanislaw Ignacy Witkiewicz (((Witkacy))), escribió a su hijo 
(oiirlii de fecha 21 de enero de 1905) lo siguiente: ((Cuando pintes 
Intenta sólo presentar de forma integra la imagen que tengas en 
iilciite. Pintar significa mostramos a nosotros mismos y a los demás 
Is imugen que se esté formando en nosotros». Esta teoria x parece a 
la icoria de la expresión, pero va aun más lejos - e l  arte no es tanto 
Ir expresión, sino la investigación de la vida interior. 

Lu segunda teoría interpreta el arte como aquello que presenta lo 
i ue hay de eterno en el mundo. El dramaturgo-novelista polaco J Iunislaw Przybyszewski (1868-1927) escribió lo siguiente («Conji- 
lri~ri.  en Zycie, 111, 1899): «El arte es la presentación de lo eterno, 
Iii que trasciende a cualquier tipo de cambios y accidentes, y es inde- 
pndiente del tiempo y el espacio -por consiguiente, la presentación 
do lo esencial, del alma, de la vida del alma en todas sus manifesta- 
U I ~ I ~ C S . ) >  

1.u tercera promesa de ofrecer una teoria es la siguiente: El arte 
ri un modo de aprehender aquello que de otro modo es imposible 
urplur, que excede a la experiencia humana. El gran escultor August 
Zuinoyski dijo que el «arte es la descripción de aquellas cosas que no 
cuan bajo nuestros sentidos)). (L'art est lajiguration des choses non 
~i~umlses 6 nos sens.) El arte según esta interpretación es el intento de 
Iriinccnder los limites de nuestra vida cotidiana. Se trata de hacer un 
rilucrzo por descubrir, identificar y captar aquellas cosas cuya 
rrliitcncia sentimos pero que no conocemos otro modo de apreben- 
ilorlus. 

1.a cuarta promesa de obtener una teoría es la siguiente: «El arte 
m i  I I I  libertad del genio)), según dijo Adolf Loos, destacado arquitecto 
y profundo pensador (Ornament und Erziehung, 1910). Esta libertad 
#i ciipaz de sacar a la luz lo que el hombre normal nunca descubre. 
Y pucde ellevar a la gente más y más lejos, más y más alto)). Ese es el 
~iriipi~sito del arte, y no el producir cosas que despierten admiración, 
i~iic produzcan placer o que decoren el medio ambiente. La decora- 
iiiiii y el placer es algo que concierne a las artesanias. 

'i 1.A SITUACION ACTUAL 

I,a información que se ha ofrecido anteriormente referente al 
isiiicepto y a la teoría del arte es aplicable al pasado reciente, pero es 
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inadecuada para describir la situación actual. En este período se han Ac!~ialmente, no existe ya ningún tipo de vanguardia, porque todo lo 
dado cambios tan grandes que han afectado incluso al mismo qiic hay es vanguardia. 
concepto, a la definición del arte. 

A. Para poder comprender cl estado actual del arte, será una H. La vanguardia obtuvo la victoria gracias al talento dc sus 
buena idea retrotraerse al arte del siglo x r x .  Sus caracteristicas eran iiiiistas, pero gracias también a su propia diferencia, a la cual debía 
diametralmente opuestas a las del arte actual: en primer lugar y ante I I I  ;itractivo. La diferencia se convirtió, también, en su programa: 
todo, cl conformismo por principio, esto cs, la sumisión al gusto de i,lx~r qué no cambiar las cosas quc nos rodean? La diferencia elcvó la 
la mayoría y al convencionalismo que le cstá asociado, mientras que viiiiguardia a las alturas, y sólo la diferencia puede mantenerla alli. 
el arte actual es contrario por principio. Todo los separa; el arte Sc había diferenciado a si misma; debe ser incesantemente nueva. En 
convencional se dedicaba a producir cosas bcllas más que a producir Iii vanguardia victoriosa, los cambios de formas son constantes, casi 
cosas nucvas; el arte actual lo contrario. Además, el primero queria iiiiuales; los cambios de formas, programas, conceptos eslóganes, 
agradar a su público más que alterarlo; en este aspecto, también, la icorias, nombres e idcas ticnen lugar más rápidamente de  lo que 
actitud del arte actual es la opuesta. El nuevo arte surgió del antiguo Iiiihia sucedido anteriormente, aunque no existan ideas que tengan la 
a modo de oposición. CaliTicando como «vanguardia» al grupo de ciiicgoria del cubismo o del surrealismo. El teórico francts A. Moles 
artistas rebeldes y haciendo una representación simplificada de las Iiii escrito (Science de l'ort, 11, p. 23): «El arte dc la rebelión se ha 
cosas, puede decirse que la transformación se realizó en tres etapas: convertido en una profesión)) ( L á r t  de révolte est devenu profession). 
la de la vanguardia anatematizada, la militante y la victoriosa. La I'uede que fuese más justo decir que en el arte la rebelión se ha hecho 
primera etapa tuvo lugar en el siglo x ~ x ,  durante el reinado dcl arte rofesión (en  ort la rkvolte est deoenue profession). El pintor francés 
convencional: se incluiría a los escritores aislados y a los artistas rlubuffet dice lo siguiente (Prospectus, 1: 25): «La csencia del arte es 
independientes que se mostraban indiferentes a la opinión y la Iii novedad. Asimismo, las opiniones sobre el arte deberian ser 
provocaban, hoy dia son famosos, pero cn aquella época fueron iiucvas. El único sistcma que beneficia al artc es la revolución 
((anatema)) (moudits). En los cscritores se incluia a Poe (nacido en permanente.)) La novedad no es la única caracteristica de la van- 
1804), Baudelaire, Lautréamont y Rimbaud. En la última tercera yiiardia, sino que también lo cs el extremismo. El númcro de solucio- 
parte del siglo, los rebeldes no sólo aumentaron, sino que sc organi- iics extremas es limitado. La conjunción de estas dos tendencias -la 
zaron mejor; durante ese período se formaron las escuelas de los iiovedad y el ex t r emismo  confirió a los cambios el aspecto de una 
simbolistas e impresionistas. Sin embargo, la vanguardia no tuvo ~crie  de giros que iban de un extremo a otro, de una polarización de 
hasta ahora un reconocimiento o influencia mayores. En el siglo x x ,  id;is y venidas a posturas extremas. Las causas de todo ésto están 
sid embargo, se convirtió cn un fenómeno que tue progresivamente iiiin por descubrir; el artista actual tiene intenciones contradictorias; 
menos reprimido. fueron admirados cada vez más y eran realmente desea ser él mismo y producir simultáneamente para los medios de 
presuntuosos. Aparecieron grandes grupos vanguardistas, como por c<imunicación, pertenece a una era tccnológica y aspira simultáneamen- 
ejemplo el surrealismo y el futurismo, y entre los artistas visuales ic a descubrir los secretos de aquellosreinos que le son familiares. ~ C u á -  
especialmente el cubismo, el abstraccionismo y el expresionismo, les son, entonces, las caradensticas de la vanguardia victoriosa? ¿Actúa 
además de otros grupos en literatura y música. Esta vanguardia por construcción o a través dela expresión? Actúa por medio de ambas. 
provocó rápidamcnte una situación donde la libertad en el arte no A veces adopta una postura constructiva y otras una expresiva. ¿Es 
era sólo algo permisible, sino de rigueur; las coacciones sobre los iin arte que se atiene a una serie de reglas o es un arte temperamen- 
artistas habian llegado a su fin. liilY Ambas cosas; en parte aspira a una serie de reglas. y en parte  se^ 

Después de la Primera Guerra Mundial, y especialmente después somete a los temperamentos. ¿Quiere ser técnico o metafisico? Desea 
de la Segunda, la vanguardia alcanzó su victoria. Los artistas van- ser ambas cosas, depende de la generación artística y del medio 
guardistas al transgredir las convenciones se hicieron solicitados, ;iinbicnte. A vcces se piensa que es una profesión, entonces surge de 
agasajados y muy bien pagados. Los artistas conservadorcs fueron iiuevo el eslogan de que «todo el mundo es artista)) y que «el arte 
obligados a retroceder hacia posturas defensivas y salieron del apuro está en la callen. 
como pudieron imitand0.a la vanguardia. Desde entonces, sólo esta Sc ha intentado muchas veccs definir el arte de nuestra época. 
última ha tenido importancia. Si a la vanguardia militante se la Itntre otras se encuentran las descripciones presentadas por H. 
denominara como modernismo, entonces el periodo que comienza a Sedlmayr (Verlust der Mitte, 1961, especialmente la p. 114): el arte de 
partir de las Guerras Mundiales puede llamarse postmodernista. iiuestra época siente predilección por las funciones más inferio- 
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res de la vida (Zug nach unten), por las formas primitivas, las formas 
inorgánicas, las formas absurdas, por la secularización, 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 diametralrncnte opuestas: metafisicas, sagradas. Al no aceptar 
la metafisica de los filósofos, 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 metafisica)). 

C. No se trata aquí, básicamente, de discutir los cambios que 
han tenido lugar en las formas del arte: no obstante, se han indicado 
porque han ejercido una influencia cn la teoria e incluso en el mismo 1 . - 
concepto de  arte. 

El concepto que logró establecerse después de una evolución de 
dos mil años poseía un número de propiedades. En primer lugar, 
implicaba que el arte forma parte de la cultura. Segundo, que el arte 
surge gracias a las destrezas. Tercero, que debido a sus cualidades 
especiales constituye, por asi decirlo, una región separada en el 
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» se otorga a las obras del artista, y n o  simplemente 
a su dcstreza. Algunos artistas y teóricos actuales, incluso hasta 
grupos completos de ellos, se oponen a estas tesis sobre el arte que 
han sido aceptadas sin ningún tipo de objeción hasta hace poco. 1 

1 .  Ha aparecido una teoría según la cual la cultura es dañina 
para el arte. U n  exponente extremo dc este concepto es Jean Dubuf- 
fet, ((adversario profesional y enemigo de la cultura»; éste a r m a  que 
la cultura anula a todo el mundo, especialmente a los artistas. Por 
csa razón se opone a la tradición europea, a los griegos, a la belleza 
del arte, a su racionalidad y al lenguaje literario. 

2. Según el antiguo concepto griego, el arte era una destr 
el artista un profesional que poseia tal destreza. Y a pesar dc 
los cambios que dos mil años de historia han supuesto en el co 
to de arte, este tema ha permanecido: el artc es la capacida 
producir cosas bellas o impresionantes. Sin embargo, dentro 
la actual vanguardia victoriosa, ha surgido una oposición con 
esto. El eslogan «El arte ha muerto)) (L'art est mort) significa so 
todo la muerte del arte realizado con destreza. El arte puede 
practicado por cualquiera según le parezca. «El arte está en la cal 
cualquier persona puede ser poeta, como solia decir Lautréamont. 
como Hans Arp diria más tarde: ((Todo es arte)). O como escribe 
escritor polaco M. Porebski (Ikono$era, 1972), «Una obra de arte 
cualquier cosa capaz de llamar la atención sobre si misma)). 

3. La creencia de que el arte constituye una región separada en 
nucstro mundo, ha llevado incluso a una teoria según la cual el arte 
tlcbe ser aislado, que es sólo cntonces cuando sus obras actúan como 
debe ser: este fin se rcaliza poniéndole marcos a los cuadros, pedesta- 
Ics a las estatuas y cortinas al teatro. La teoria opuesta ha surgido 
iihora: el arte actúa como debe cuando sefisiona con la realidad. El 
cscultor 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 más 
perfecta de arte. Según Morris, el artista es en el fondo un trabajador 
flaico, e incluso el pintor más destacado no hace más que transferir 
Iiis pinturas del tubo al lienzo: un concepto más elevado que el de 
iiriista es el de portero (H. Rosenberg, The Definition ofArt, 1970, p. 
246). Esta tendencia hacia la naturalización del arte es hoy dia una 
icndencia secundaria, sin embargo no se da sólo en las artes visuales: 
iin fcnómeno análogo en música es el llamado ((sonido plástico)), y 
oii poesía verbal -«poesia concreta». 

Las tres tesis anteriormente mencionadas son paradójicas y 
revolucionarias; sin embargo, no son tan nuevas como pudieran 
purecer.  NO protestó el siglo XVIII (a través de la pluma de Rous- 
uciiu) contra la cultura, no adoró a los aficionados*, no construyó los 
jiirdines ingleses? La única diferencia es que estas ideas son incompa- 
riihlemente más radicales hoy día. Las tres tesis anteriormente 
iiicncionadas indican cómo puede practicarse el arte con éxito, en la 
ciiiirta tesis se estudia el problema del verdadero concepto de arte. 

4. El arte según su sentido tradicional no significa sólo la 
lirtiducción, sino también cl producto: el libro, la escultura, la pintu- 
ir i .  cl edificio o la composición musical. Los surrealistas afirman, sin 
einbargo, que se interesan cxclusivamente por la creatividad, que 
bu111 es importante sólo por si misma, y no el objeto producido. 
1)iibuflet no niega las obras de arte' pero si que cree que su vida es 
hrcve y sólo tiene efecto en tanto en cuanto sean nuevas y asombro- 
uiiu.  El artista americano J. Dibbets dice lo siguiente: «No me 
liilcrcsa construir objetos)). Otro, Robert Morris, dice que no es 
i~cccsario producir una obra de arte: el diseño, la intención, es 
uiificiente; la obra de arte puede ((apreciarse de oídas)). El francés A. 
Molcs escribe lo siguiente: «Ya no existen obras de arte, existen sólo 
iliiiiiciones artísticas.)) (((11 n'y a plus d'oeuures d'art, il y a des 
iIiirations artistiques*.) Lo mismo afirma el teórico francés J. Ley- 

- ' N. del T. En italiano, dilrrtontoes «el que cultiva un arte o una ciencia por simple 
8iIIt 11)11n. y también «el que lo hace careciendo de la capacidad y preparación necesarias». 
I 'ai i i  CI primer sentido, en español decimos aficionado: para el segundo, despectivo, 
iiiiiiiiivr la propia palabra italiana, dilettante. Diccionario de dudos de lo Lrnguo 
iir~rirlitlo. Manuel Seco, Aguilar, S. A. de Edic., Madrid, 1981. 





78 W. TATARKIEWICZ 

tampoco lo es «cualquier cosa capaz de llamar la atención sobre si 
misma». Si tuviéramos que determinar ese arte, conservariamos la 
expresión pero no el concepto. 

Es cierto que es posible que el arte deje de pintarse con óleos en 
lienzos y enmarcarse su resultado con un marco dorado. Pero el arte 
puede persistir en otras formas. Además, el arte existe no sólo allí 
donde se encuentra su nombre, donde se ha desarrollado su concep- 
to y donde ya existe una teoría establecida. Estas formas no estaban 
presentes en las cuevas de Lascaux; sin embargo, allí se crearon Capitulo segundo 
obras de arte. Incluso allí donde el concepto y la institución del arte 
tengan que morir obedeciendo a ciertos preceptos vanguardistas El arte: historia de una clasificación* 
podemos suponer aún que la gente seguirá cantando e imaginándose 
figuras en madera, imitando lo que ven, construyendo fonnas y 
dando una expresión simbólica a sus sentimientos. 

'Ha perdido el arte sus antiguas funciones, especialmente su M. Dessoir, Asthetik und ollgemeine Kunrtwessenrchaft (1905). 

función mimética? El arte tuvo en una ocasión una función miméti- 
ca, pero ¿ha muerto irrecuperablemente? Asi lo creen algunos inno- 
vadores. Y sin embargo una abstraccionista tan radical como Ben 

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

Nicholson escribe sobre el arte que, a juzgar por la experiencia abs- La historia de la clasificación de las artes es algo complicado por 
tracta, tendremos que regresar lentamente al trabajo representativo. varias razones, pero principalmente porque la idea del arte es algo 

Vivimos en una época de búsqueda de  novedad. ¿No tendrá fin que ha cambiado. La idea clásica direria de la nuestra al menos en 
esta búsqueda? La Historia enseña que todo cambia: así que puede dos aspectos. En primer lugar, era algo que concernía no a los 
suponerse que la necesidad de cambiar, tan viva hoy día, desaparece- productos del arte, sino al acto de producirlos y especialmente a la 
rá también antes o después. Algunos creen incluso que esto sucederá habilidad*. de producirlos: p. ej. hacía referencia a la destreza del 
bastante pronto. Paul Valery. igual que Witkiewicz, un nombre 
tipico de la época, ya antes de Ia Primera Guerra Mundial se Las Secciones 1 y 11 del presente capitulo son una adaptación del ensayo 
preguntaba si la necesidad de una experimentación radical no se «Classificaiion of the Artsn quc aparecib en The Dietionnry 0 1 t h ~  History o/ Idear, 
había agotado ya. Sin embargo, hasta ahora esto no ha sucedido: Copyright O 1973 Charles Scribner's Sons. Ha sido utilizado con la debida autoriza- 

pues el arte no ha muerto. Caminamos sobre un terreno accidentado, ** En la presente traducción se ha venido empleando muy a menudo ciertas 
pero no sabemos qué es lo que nos espera. Recuerdo ahora una palabras que, debido a su importancia y diversidad de uso, es conveniente aclarar: 
comparación que viene a Cuento: Un río que se encuentra Con «skill» se traduce par adestrezan o «habilidad» según convenga al estilo (vid. Estética: 
terrenos accidentados y con cantos rodados, forma remolinos, des- historia y fundamentos. de Monroe, C.. Beardsley y lohn Hospers. pp. 19 y ?O. 

pues cambia su cauce. Pcro algunas veces el río volverá a tomar su Ediciones Cátedra, 1982). *Skill» implica un poder intelectual por pane del productor 
del objeto, diferenciándose del simple operario que realiza un mero trabajo mecánico. 

curso anterior y fluirá recto y de un modo regular. Otra palabra con cierta carga de ambigüedad es «cro/i». En inglés se emplean las 
palabras ucraftman» y «artisan» no siempre significando lo misma. Una de las 
definiciones de <<craft» que olreae el Shorier Oxford Englirh Diclionary es la de una 
profesión que requiere una especial destreza y conocimiento: especialmente un arte 
manual, una artesanía, pro a veces implica también cierta magia, arte oculto, fuerza, 
poder, etc. «Craft» y «craftman» se diferencian por lo tanto de ~handicraítn o de 
~artisann, que implican simplemente una fabricacibn de objetos. Es interesante la 
historia particular que tiene esta palabra en la lengua inglesa y que puede consultarse 
en The Story o/ Crnft-The Cmaftsmans Roh in Soeiety, Edward Lucie Smith O 
Phaidon Press Limited, 1981. Traduciré par lo tanto según convenga esta palabra por 
xartesaniaa u «oficios. La palabra «craft>, fue establecida definitivamente en el 
lenguaje artístico a partir del «Arts and Crafts Movement* (Escuelas de Artes y 
Oficios) que surgió de las protestas de Ruskin y William Morris frente a la invasión de 
una industrialización del campo de los oficios manuales (vid. también A Social History 
o/ England, Asa Brigss, Penguin Books, 1983, p. 231). (N. del T.) 



pintor más que al cuadro. Segundo, no comprendía sólo la habilidad 
artistica, sino cualquier tipo de habilidad humana capaz de producir 
cosas siempre que se tratase de una producción regular basada en 
reglas. El arte consistia en un sistema de metodos regulares para 
fabricar o bacer algo. El trabajo de un arquitecto o de un escultor 
respondia a esta deíínición,pero también lo hacia el de un carpintero 
o el de un tejedor, puesto que sus actividades pertenecían en igual 
medida al reino del arte. El arte era racional por definición e 
implicaba un conocimiento: no dependía de ningún tipo de inspira- 
ción, intuición o fantasia. Esta concepción del arte halló su expresión 
en las obras de los eruditos griegos y romanos. Aristóteles definió el 
arte como aquella ((permanente disposición a producir cosas de un 
modo racional)), y algunos siglos más tarde Quintiliano lo definió 
como aquello que estaba basado en un método y un orden (via et 
ordine). «El arte es un sistema de reglas generales)) (Ars  est systema 
preaceptorum universalium), decia Galeno. Platón subrayó la racio- 
nalidad del arte: «El trabajo irracional no es arte», decia. Los 
estoicos subrayaron más el arte como un sistema establecido de 
reglas y definieron el arte sencillamente como un sistema. Aristóteles 
subrayó la idea de que el conocimiento en el que se basa el arte es un 
conocimiento de carácter general. 

Esta antigua concepción del arte no nos es extraña, pero hoy dia 
aparece bajo otros nombres: artesanía, destreza o técnica. En griego el 
arte se denominaba . r i ~ v q ,  y de hecho nuestro término «técnica» se 
ajusta más a la idea que antiguamente se tenia del arte de lo que lo 
hace nuestro ténnino «arte», utilizado actualmente como abreviatu- 
ra de «bellas artes)). Los griegos no tuvieron ningún nombre que 
hiciera referencia a estas últimas porque no pensaban que fuera algo 
diferente. Las bellas artes se clasificaban junto a las artesanias, ya 
que estaban convencidos de que la esencia del trabajo que realiza un 
escultor o un carpintero es la misma, p. ej. la destreza. El escultor y 
el pintor, trabajando en diferentes medios con instrumentos dileren- 
tes y aplicando diferentes métodos técnicos, tienen sólo una cosa en 
común: el fundamento de su producción es la destreza. Y lo mismo 
ocurre con la producción 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 artesanías pertenecían al reino del arte. La geometna y la 
gramática eran en efecto áreas de conocimiento, sistemas racionales 
de reglas, métodos para bacer o fabricar cosas, y respondian por 
tanto con toda certeza al significado que se le daba en griego al 
ténnino «arte». Cicerón dividió las artes en aquellas que se dedican 
sólo a comprender las cosas (animo cernunt), y aquellas que las 
fabrican (Academica 11 7, 22); hoy día consideramos ciencias y no 
artes a las de la primera categoría. 
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Asi, «arte» -según el sentido original de la palabra, tenia un 
significado más amplio de lo que tiene actualmente, y era al mismo 
iiempo menor: pues excluia a la poesía. Se creia que la poesia carecía 
del rasgo que caracterizaba al arte; parecia que no se regía por 
reglas: parecia, al contrario, que se trataba de una cuestión de 
inspiración, de creatividad individual. Los griegos pensaban que 
existia un parentesco entre poesia y profecía más bien que entre 
poesia y arte. El poeta era un tipo de vate, mientras que el escultor 
cra un tipo de artesano. 

Los griegos incluyeron la música y la poesia en el campo de la 
inspiración. En primer lugar existía una afinidad psicológica entre 
himbas artes; se las consideraba a ambas como producciones acústi- 
cas, y creían que tenían ambas un carácter maníaco, que eran una 
fuente de inspiración. Segundo, se practicaban juntas, pues la poesia 
se cantaba y la música se vocalizaba, y además se pensaba que 
i~mbas eran elementos esenciales de los «misterios». 

Para que la antigua idea del arte se convirtiera en la idea 
moderna, tuvieron que suceder dos cosas: la poesia y la música 
icndrian que incorporarse al arte, mientras que los oficios manuales 
y las ciencias senan eliminados de él. Lo primero sucedió antes de 
que finalizase la antigüedad. La poesia y la música se considerarían 
clcctivamente como artes tan pronto como se descubrieran sus 
reglas. Esto ocurrió antes con la música; ya desde que los pitagóricos 
descubrieran las leyes matemáticas de la armonia acústica: la música 
se habia considerado como una rama del saber al igual que un arte. 

Fue más dificil incluir a la poesia entre las artes. El paso inicial lo 
ilió Platón, quien admitió la existencia de dos tipos de poesia: la 
1,oesia que resultaba de un frenesí poético, y la poesia que era 
1,roducto de una destreza literaria, en resumidas cuentas, poesia 
iimaniacan y «técnica». La segunda era arte, la primera no. Platón 
pensaba, sin embargo, que sólo la primera era la verdadera poesia. 
Aristóteles dio el siguiente paso y suministró a la poesia tantas reglas 
ilui ni él ni sus sucesores dudaron a partir de entonces de que la 
1,oesia fuera un arte. Se trataba de un arte imitativo: «El poeta es un 
i~~iitador igual que el pintor o cualquier otra persona que se dedique 
ii iinitar»,decia ~risióteles. 

Las artesanias v las ciencias no fueron excluidas en la época 
yriega clásica del ieino de las artes. Tampoco lo estuvieron en ei 
~icriodo Helenístico, la Edad Media o el Renacimiento -la primera, 
Iii idea clásica del arte, predominó durante más de dos mil años. La 
iiIc:i aue nosotros tenemos del arte es una invención relativamente 
itioderna. 

En la antigüedad se intentó muchas veces clasficar las artes: 
itidos estos intentos consideraron siemure a las artes en el sentido am- 
~ilio de la palabra, nunca las limitaron a las bellas artes. La primera 
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clasificación la llevaron a cabo los sofistas. Platón, Aristóteles y los 
pensadores dc los periodos Helenístieo y Romano continuaron su 
obra. 

1. Los sofistas distinguieron dos categorías de artes: aquellas 
que se cultivaban sólo por la utilidad que tenían, y las que se 
cultivaban por el placer queproducian. 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 clasificación fue amplia- 
mente aceptada. En la época Helenistiea apareció a veces de una forma 
más desarrollada. Plutareo completó las artes útiles y agradables con 
una tercera categoría, la de las artes que se cultivaban por amor a la 
perfección. Sin embargo, pensaban que las artes perfcctas no eran 
las bellas artes sino las ciencias (p. ej. las matemáticas y la astrono- 
mía). 

2. Platón se basó para su clasificación 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 oposición entre artes 
«productivas» e «imitativas» fue muy popular en la antigüedad y 
siguió siéndolo en tiempos modernos. Otra clasificación platónica 
diferenciaba las artes que producen cosas reales, p. ej. la arquitectu- 
ra, y las que producen sólo imágenes, p. ej. la pintura. Sin embargo, 
Platón pensaba que estas clasificaciones eran idénticas. Las imitacio- 
nes de las cosas no son nada más que imágenes de ellas. La clasi- 
ficación que Aristóteles hizo de las artes difería poco de la de Pla- 
ton; dividió las artes según complementasen la naturaleza o la imi- 
tasen. 

3. La clasificación que tuvo una aceptación más general en la 
época antigua fue la que dividió las artes en «liberales» y «vulgares». 
No fueron los griegos quienes la inventaron, aunque según la termi- 
nología latina se conoce prineipalmente como artes liberales y artes 
vulgares. Esta clasificación dependía más 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 no, diíerencia que para los antiguos 
griegos era de especial importancia. Esta clasificación reflejaba un 
sistema aristocrático y la aversión que los griegos sentían hacia el 
trabajo fisico, prefiriendo las aetividades de la mente. Pensaban que 
las artes liberales o intelectuales no formaban sólo un grupo aparte, 
sino que era superior. Debe aclararse que los griegos pensaban que 
la geometría y la astronomía eran artes liberales, hoy día se las 
denomina en cambio ciencias. No sabemos si seria posible indicar a 
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5.  Musa, ampolla (A jru8og) ateniense, tercer cuarto del siglo v a de J.C. Lugano, 
colección privada. 

I 
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quién se le ocurrió la idea de dividir las artes en liberales y vulgares: 
únicamente conocemos los nombres de los pensadores posteriores 
que la aceptaron: Galeno, famoso médico del siglo 11 d. de J. C., fue 
quien la desarrolló de un modo más completo. Después, los griegos 
denominaron también artes «encíclicas» a las artes liberales. Este 
término, sinónimo casi del término moderno «enciclopédico», etimo- 
lógicamente significaba ((formando un circulo» y hacía referencia a 
aquel ámbito de las artes que era obligatorio para todo hombre 
educado. 

Algunos eruditos de la antigüedad incorporaron otros grupos de 
artes a las liberales y a las subordinadas: Séneca incluyó, por 
ejemplo, las que instruían (pueriles), y las que divertian (ludicrae). 
De este modo, fusionó dos elasificaciones diferentes: la de Galeno y 
la de los sofistas; su cuádruple división era más completa, pero le 
faltaba unidad. 

4. Otra clasificación antigua se conoce gracias a Quintiliano. 
Este retórico romano del siglo I d. de J. C. (inspirado por una idea de 
Aristóteles) dividió las artes en tres grupos. En el primer grupo 
incluyó aquellas que consisten sólo en el estudio: las denominó artes 
«teóricas», señalando la astronomía como ejemplo. El segundo 
grupo comprendia sólo aquellas artes que consisten en una actividad 
(actus) sin producir nada: Quintiliano las denominó artes ((prácti- 
cas» y señaló la danza como ejemplo. El tercer grupo comprendia 
aquellas artes que producen objetos que continúan existiendo una 
vez que la actividad del artista ha cesado: las denominó «poieticas» 
que en griego quiere decir productivas; la pintura servía como 
ejemplo. 

Esta clasificación presentaba algunas variantes. Dionisio Thrax, 
escritor del periodo helenístico, sumó las anes «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 gramático, incorporó las artes «orgánicas» a las prácti- 
cas y apotelésticas, es decir, aquellas artes que emplean instrumentos 
o utensilios (órgano era el nombre griego para utensilio), por ejem- 
plo cuando se toca la flauta. Así enriqueció la clasificación, pero la 
privó de su unidad. 

5. Cicerón realizó varias clasificaciones de las artes, basadas 
casi todas en la antigua tradición griega, incluyendo una que parece 
ser relativamente original. Basando su división según la importancia 
de las diversas artes, las dividió en mayores (artes maximae), media- 
nas (mediocres) y menores (minores). Cicerón incluyó en las artes 
mayores a las artes políticas y militares; en la segunda clase incluyó 
las artes puramente intelectuales, las ciencias, así como la poesía y la 
retórica; en la tercera clase incluyó la pintura, la escultura, la música, 
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la interpretación y el atletismo. De este modo consideraba que las 
bellas artes eran artes menores. 

6. A finales de la antigüedad, Plotino emprendió de nuevo la 
tarea de clasificar las artes. Esta clasificación más completa diferen- 
ciaba cinco grupos de artes: 1) las artes que producen objetos fi- 
sicos, p. ej. 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 acción 
humana, como la retórica y la política; y 5) las artes puramente 
intelectuales, como la geometría. Esta clasificación, que al parecer 
carece de un principium diuisionis (((principio de división))), se basa de 
hecho en el grado de espiritualidad de las artes: constituye una 
jerarquía, comenzando por la arquitectura puramente material, y 
terminando con la geometria puramente espiritual. 

Resumiendo, la antigüedad griega y romana conoció 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 Platón y Aristóteles - e n  la relación 
que mantenían las artes con la realidad; 3) la clasificación de Galeno 
- e n  el esfuerzo fisico que exigían las artes; 4) la clasificación de 
Quintiliano - e n  los productos de las artes; 5) una de las clasificacio- 
nes dc Cicerón - e n  los valores de las artes; y 6) la clasificación de 
Plotino - e n  el grado de espiritualidad. 

Todas fueron divisiones de las destrezas y facultades humanas en 
su sentido más amplio, y no simplemente divisiones de las bellas 
artes. Además. ninguna aisló las ((bellas artes», y ninguna dividió las 
artes en bellas artes y artesanías. Al contrario, como las bellas artes 
no formaban un grupo por separado, se dispersaron entre las diver- 
sas y muy diferentes categorías de las artes. 

1) Así, según la clasificación de los sofistas la arquitectura se 
consideraba un arte utilitario, mientras que la pintura era un arte 
que se practicaba sólo por placer. 2) Platón y Aristóteles pensaban 
que la arquitectura era un arte productivo, y la pintura uno imitati- 
vo. 3) Las artes liberales (encyclic) comprendian la música y la 
retórica, pero no incluian la arquitectura o la pintura. 4) Según la 
clasificación de Quintiliano, la danza y la música eran artes ((prácti- 
cas», mientras que la arquitectura y la pintura eran artes poieticas 
(aporelesric). 5) Cicerón no clasificó como artes mayores ninguna de 
las artes liberales; mientras que la poesía y la retórica eran artes 
medianas, y el resto de las bellas artes eran menores. 6) Según la 
clasificación de Plotino, las bellas artes se dividían del mismo modo, 
perteneciendo algunas al primer grupo y otras al tercero. 

Por tanto, la antigüedad no pensó nunca que las bellas artes 
formaran un grupo diferente de artes. Es cierto que hay un parecido 



entre nuestro concepto de bellas artes y los antiguos conceptos de las 
artes liberales, de las artes placenteras según sea su modo de entrete- 
ner, de las artes imitativas y de las artes «poieticas»; no obstante, 
todas estas antiguas nociones eran más extensas que la noción de 
bellas artes y, al mismo tiempo, más limitadas en algunos aspectos. 
Ciertas artes liberales, y algunas de las artes placenteras y de las 
artes productivas pertenecian ebctivamente al grupo que denomina- 
mos «bellas artes» -pero no todas ellas. Ni la libertad, el placer, la 
imitación o la productividad constituyeron propiedades con las que 
pudieran definirse las artes en sentido moderno, más limitado; la 
imitación fue la que estuvo relativamente más 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 y los oficios manuales. 

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

La Edad Media heredó la antigua idea del arte y la utilizó de un 
modo teórico y práctico. Se pensaba que el arte era un habirus de la 
razón práctica. Tomás de Aquino definió el arte como <<el recto 
ordenamiento de la razón» (recta ordinatio rurionis) y Duns Scoto, 
como la «recta idea de aquello que ha de producirse)) (ars est recta 
ratio J¿actibilium. Col 1. n. 19), o como «la habilidad de producir 

Í basándose cn principios verdaderow (ars est habirus cum vera rntione 
fnctivus: Opus Oxoniense, 1. d. 38, n. 5). El arte medieval se regia 
efectivamente por una serie de cánones fijos y por las reglas de las her- 
mandades. Hugo de San Victor afirmaba: «puede decirse que el arte 

t es un conocimiento que consiste en reglas y reglamentos» (Ars dici 
potest scientin. qune praeceptis regulisque consistir: Didascalicon, 11). 
Esta idea medieval del arte comprendía los oficios manuales, las 
ciencias y las bellas artes. Las artes liberales se pensaba que eran 
ahora las artes por excelencia, las verdaderas artes; «arte» sin un 
adjetivo quería decir arte liberal. Las siete artes liberales eran la 
Iógiea, la retórica. la gramática, la aritmética, la geometria, la 
astronomía y la música (esta última incluia la acústica): éstas son, 
según nosotros las entendemos, ciencias y no artes. 

No obstante, la Edad Mcdia se interesó igualmente por las artes 
no liberales: ya no las menospreciaron denominándolas «vulgares», 
sino que las denominaron «artes mecánicas)). Desde el siglo XI, los 
escolásticos habian intentado clasificar estas artes y habian consegui- 
do distinguir siete: en simetría con las siete artes liberales tradiciona- 
les, como hizo por ejemplo Radulf el Ardiente en su Speculum 
Uniuersale (vid. Grabmann). Hugo de San Victor hizo lo mismo 
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dividiendo las artes mecánicas en Innficium (que suministraba a los 
hombres vivienda y herramientas), agriculrura, uenario (suministran- 
do ambas alimento), navigntio, medicina. theatrica. Esta fue la mayor 
contribución que la Edad Media aportó a la clasificación de las 
artes. Dos de aquellas siete artes se parecian a las modernas «bellas» 
artes, esto es la armnturn, que comprendía la arquitectura y la 
theatrica o arte del entretenimiento (concepto especialmente medie- 

1 val). 
La música se pensaba que era un arte liberal, ya que se basa en 

las matemáticas. La poesia era un tipo de íílosofia o profecía, una 
oración o confesión, y de ningún modo un arte. La pintura y la 
escultura no se clasificaron nunca como artes, bien fueran liberales o 
mecánicas. Sin embargo, se trataba en efecto de destrezas que se 
atenían a unas reglas: entonces, ¿por qué no se incluyeron nunca? La 
razón fue que sólo podian haberse clasificado como artes mecánicas, 
si se hubieran considerado que eran útiles; y la utilidad práctica de la 
pintura y la escultura parecía ser insignificante. Esto demuestra el 
gran cambio que ha tenido lugar desde entonces: las artes que 

l nosotros consideramos artes en sentido estricto, ni siquiera fueron 
mencionadas en las clasificaciones medievales. 

1 
3. LA BUSQUEDA DE UNA NUEVA DIVISION 

(El Renacimiento) 

A. El Renacimiento conservó el concepto clásico de arte. Ficino 
definió el arte como una regla de producción: «Ars est eflciendomm 
operum regula)). Posteriores escritores del Renacimiento, el filósofo 
Ramus al igual que el lexicógrafo Goclenius, repitieron literalmente 
la definición que habia formulado Galeno: uArs est sysrema 
praeceptorum.)) Junto al concepto, se conservó la clasificación anti- 
gua. 

Benedetto Varchi, quien se preocupó más seriamente que otros 
humanistas y eruditos del Renacimiento de la clasificación de las 
artes (en su tratado Della imaggioranza dell'arti, 1546) las dividió 
igual que lo hicieran los soíístas griegos en útiles y placenteras: pero 
también las dividió, como Galeno, en liberales y vulgares: como 
Séneca, en ludicrae. giocose y puerili: como Platón, en las que utilizan 
modelos de la naturaleza y las que no; y también, de un modo 
bastante parecido a Cicerón, dividió las artes en mayores (architetto- 
niche), y menores (subalternate). De este modo, se conservaron 
efectivamente todas las antiguas clasificaciones que, por entonces, 
eran las únicas. 

La multiplicidad de divisiones clásicas persistió durante mucho 
tiempo. El Lexicon Philosophicum de 1607 de Rudolph Goclenius 
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dividia las artes en (<principales», como por ejemplo la arquitectura, Durante mucho tiempo no hubo acuerdo al respecto: se propusieron 
y «subordinadas», como por ejemplo la pintura; en ((inventivas)), varias nociones (como ya se ha  indicado), pero no  ofrecieron ningún 
como por ejemplo la escultura, e «instrumentales» (orga~iicae) que tipo de respuesta, ni se establecieron como una opinión general. Uno 
sirven como utensilios a las inventivas; las dividia también en de los primeros humanistas, Manetti, intentó separar aquellas artes 
liberales y mecánicas, aunque las nombraba y describía de modo especiales que eran estimadas de un modo especial y que eran de 
diferente. Concretando, Ilamci «pura» a la primera y ((oficio manual» poca utilidad, clasificándolas como artes ingenuae, haciendo referen- 
a la segunda; el primer grupo intenta obtener la verdad y el conoci- cia a las artes mentales y a las artes ingeniosas. Sin embargo, 
miento, la segunda producir articulas útilcs. Y asi todo sucedía como tampoco tuvo éxito. Ni lo tuvo la idea de otro humanista, L. Valla 
en el pasado. El siglo xv11  no conservó sólo las divisiones antiguas de (Elegantiae linguae Latineae, 1548, proex), según la cual las artes que 
las artes, sino que, de acuerdo con el barroco, se multiplicaron. «más cerca estuvieron de las liberales)) (incluia aquí la pintura, 
Johann Heinrich Alsted, en los diversos volúmenes que componen su escultura y arquitectura) intentaron conseguir la ((elegancia de las 
Encyclopedia de 1630, incorporó de un modo completo diecisiete cosas», ad rerum elegantiam spectantes. Tampoco fueron aceptadas 
divisiones del arte. En una de éstas se dividían en mentales (menta- las propuestas hechas por los escritores del Cinquecento, según las 
les), y manuales (manuale, o en griego, chirurgicae). En otra las cuales estas artes debian separarse de las artes mecánicas ordinarias 
dividia según fueran más fáciles o dificiles. En aditivas (como la y clasificarse como «nobles» (Giovanni Pietro Capriano), o como 
farmacia) y las que sustraen (como la balneología*). En antiguas «conmemorativas» (Lodovico Castelvetro). Tampoco lo fueron las 
(como la agricultura), y nuevas (como la imprenta). En necesarias propuestas del periodo del Barroco y del Manierismo, según las 
(como el pastoreo), e innecesarias (como la interpretación). En cuales debían separarse como «pictóricas» (Menestricr) o ((metafóri- 
honestas (como la pintura), y deshonestas (como el proxenetismo). Y cas» (Emanuel Tesauro). Tampoco se aceptaron los intentos que se 
de este modo se hicieron muchas más divisiones. Si se mencionan hicieron a comienzos de la Ilustración para separarlas como «placen- 
aquí, no es por sus virtudes, sino como un indicio de los tiempos. teras» (entre otros por Giambattista Vico). Sólo se aceptó la clasifi- 
Tampoco necesitamos insistir que el arte se enticnde aqui de un cación en la que se consideraba que el rasgo característico de estas 
modo muy amplio. apenas se limita a las bellas artes o incluso a las artes era la belleza. 
liberales. A finales del siglo x v i i  surgió una nueva e influyente clasificación 

B. Los siglos del Renacimiento y del Barroco que van desde el de las diversas disciplinas; se trataba de la obra de Francis Bacon. 
siglo XV al xvrr son importantes en la historia de la clasificación del Estuvo a punto de aislar las bellas artes distinguiendo (De Dignitate 
arte por algo más: en ellos se tomó conciencia de que entre las artes et augmentis scientiarum. 111) un grupo espeeial de disciplinas que no 
largo sensu. las artes como la pintura, escultura, poesia y música se basaban en la razón (como las ciencias), ni en la memoria (como 
ocupan un lugar especial y deben aislarse en la clasificación. Sin la historia), sino en la imaginación. Se trataba en efecto de un 
embargo, estos siglos no supieron expresar este sentimiento: se fundamento suficiente para separar aquel grupo de artes de las 
hicieron numcrosos intentos por aislar especialmente algunas artes, ciencias y de las artesanias. En el reino de la imaginación, Bacon 
las artes sensu srrictiori, pero sin éxito. incluia, sin embargo, sólo a la poesia, pues pensaba que era la Única 

creación de la fantasia humana. La música y la pintura eran para él 
Hoy día, cuando hace tiempo que las bellas artes fueron aisladas, algo bastante diferente: artes voluptuariae, deleitando la primera los 

y se sabe incluso que son las únicas artes verdaderas, parece super- oidos y la segunda los ojos, afirmando así que eran destrezas prácti- 
fluo intentar explicar por qué surgió el deseo de separarlas. No cas e incluyéndolas en el mismo grupo de la medicina y los cosméti- 
obstante, pueden aducirse causas de una naturaleza social: la cate- cos (De Dignitate, IV. 2, y Adoa~icement oflearning, 1950, ed., p. 109). 
goria social de la arquitectura, pintura, escultura, así como de la En resumidas cuentas, tendria que pasar mucho tiempo para que se 
música y poesía, había cambiado tan drásticamente que separarlas estableciera una división de las artes que clasificara en un gmpo a 
fue algo completamente natural. aquellas que nosotros consideramos bellas o hermosas y en otro al 

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

Ciencia que trata del uso terapéutico de las baños. (N. del T . )  
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4. DIVISION DE LAS ARTES EN BELLAS Y MECANICAS 
(La Ilustración) 

Esta división únicamente se llevó a cabo en la Ilustración. Fue 
también entonces cuando se estableció el término de «bellas artes)). 
Este habia aparecido casualmente,un poco antes; se habia utilizado 
ya en el siglo XVI por Francesco da Hollanda (boas artes, en portu- 
gués): se habia hecho más conocido durante el 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 sólo un presagio. Hubo que esperar hasta mediados del 
siglo XVIII para que Charles Batteux hiciera una clasificación com- 
pleta de estas artes y las aislara explícitamente del resto de las artes. 
Su libro apareció en 1747 y llevaba como titulo Les beaux arts 
reduits a un seul principe. 

A. El grupo de bellas artes que Batteux' aisló se componía de 
cinco artes: música, poesia, pintura, escultura y danza (o para ser 
más exactos, el arte del movimiento, L'art du geste). El autor pensaba 
que el rasgo caractenstico de estas artes era que todas se proponían 
agradar. asi como imitar la naturaleza. 

Así dividió el gran ámbito de las artes (según se las entiende 
tradicionalmente) en bellas artes, cuya razón de ser era deleitar, y en 
artes mecánicas, cuya razón de ser era su utilidad. A estos grupos 
sumó un tercero, intermedio por decirlo así, cuyas artes se caracteri- 
zaban por el placer que producian y por su utilidad; en este grupo 
incluyó sólo dos artes: la arquitectura y la retórica. El principio en el 
que se basó para dividir las artes no era nuevo: dividir las artes 
según delcitasen o fueran Útiles, clasificarlas en miméticas o inventi- 
vas era algo que se retrotraia a la antigua Grecia. El término ((bellas 
artes)) implicaba algo nucvo. Y mucho más todavia unificando en un 
solo grupo artes de un carácter tan diverso como son las artes 
visuales, el arte verbal y la música. 

Sin embargo, se trataba de una novedad relativa, porque el 
parentesco que mantenían la pintura y la eseultura se habia sabido 
desde hacia mucho tiempo y se las refería a ambas ya desde el 
Renacimiento con el nombre común de arti del disegno. Varchi habia 
afirmado que la pintura y la escultura formaban «un arte único)): una 
sola arte. El acercamiento entre poesia y pintura iba reforzado por la 
frase de Horacio ut pictura poesis que por entonws era muy popular. 
Menos esperado era el acercamiento de estas artes a la música, 

' P. O. Kristeller, aThe Madera System o1 the Arts». Journ~f o j  [he History o j  
Ideas, vol. XII, n." 4, 1951, y val. XIII, n." 1, 1952. 
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aunque en la antigüedad la música estuviese vinculada a la poesia. 
Era natural que la retórica hallase un lugar en la lista. El esquema 
contemporáneo incluyó toda la prosa literaria bajo ese nombre: 
«prosa o retórica, pues considero que son una y la misma cosa)), 
escribía Batteux. 

B. La división de Batteux fue aceptada rápidamente. Exacta- 
mente dos años después de la publicación de su libro, apareció una 
traducción (libre) inglesa cuyo subtitulo incluía cinco «artes refina- 
das)), aunque no fueran exactamente las mismas: poesia, música, 
pintura, arquitectura y retórica. En 1751, año de la publicación del 
primer volumen de la Gran Enciclopedia francesa, el problema de 
clasificar las artes seguía aún discutiéndose. Diderot, en el articulo 
sobre el «Arte)) que se hallaba incluido en la Enciclopedia, siguió 
manteniendo la antigua división de las artes en libres y mecánicas; 
sin embargo, d'Alembert utilizó ya el término «beaux arts» ese 
mismo año en la introducción (Discours preliminaire) a la Enciclope- 
dia, incluyendo la pintura, escultura, arquitectura y - e n  un lugar 
diferente- la poesia. El término beaux arts, o bellas artes, fue 
traducido del francés a otras lenguas, p. ej. al italiano, al alemán 
y al polaco. Sin embargo, en inglés estas artes se denominaron 
en un principio «artes refinadas)): la cuestión se resolvió con el 
término ((bellas artes)). La lengua rusa se decidió por izyashchniye, 
esto es, artes elegantes, no «bellas». 

C. La opinión contemporánea aceptó la idea de Batteux, pero 
con un cambio: no aceptó el tercer grupo, pero en su lugar incluyó la 
arquitectura y la retórica con las bellas artes. Este cambio se exigió 
desde un principio por J. A. Schlegel, traductor alemán de Batteux. 
Si Batteux no incluyó la arquitectura y la retórica entre las bellas 
artes, fue porque pensaba que las bellas artes se caracterizaban por 
algo más que por la belleza, esto es, porque imitan la naturaleza, y la 
arquitectura y la retórica no cumplían tal requisito. Posteriormente, 
no se le haría caso: no es ésta la única vez que una idea haya 
causado su efecto de un modo diferente a la intención que tenia su 
autor. La clasificación de las artes propuesta por Batteux se incorpo- 
ró a la teoría europea de las disciplinas eruditas de un modo más 
sencillo, de forma bipartita más bien que tripartita, dividiendo 
simplemente las artes en bellas y mecánicas. Una vez incorporadas la 
iirquitectura y la retórica, el número resultante fue de siete bellas 
artes, aunque ya en una ocasión habían existido siete artes liberales y 
siete mecánicas. El número de artes que existieron en teoría del arte 
lue más duradero que el de la clasificación real; en los escritos del 
siglo xvrrr se repetían constantemente tres artes visuales -arquitec- 
iura, escultura y pintura- además de la poesia y la música; éstos 
íueron los componentes ex oficio que existieron entre las bellas 
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artes; los dos lugares restantes los ocuparon alternativamente la 
retórica, el teatro,la danza y la jardineria. 

La división que Batteaux realizó no se trataba de una idea genial. 
Se habia estado gestando hacía mucho tiempo. Anteriormente, 
habian existido numerosas divisiones parecidas; simplemente no 
fueron tan afortunadas como la división de Batteux. Esta última se 
estableció, y provocó que el concepto de arte cambiase radicalmente. 
Aunque no se tratara de una idea genial, fue el acontecimiento más 
importante realizado en la historia europea de las clasificaciones de 
las artes. 

D. Las bellas 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 mecánicas, 
como antes lo habian hecho las artes liberales. Sulzer incluiria ahora 
dentro de las artes a otras, además de las bellas artes, las vulgares 
(gemein), como habian sido denominadas en una ocasión aquellas 
artes que no eran artes liberales. El ámbito de las artes mecánicas (o 
vulgares) se habia alterado ahora claramente, ya que la pintura, 
escultura y arquitectura no eran incluidas ya entre ellas. 

Poco después de aislar las bellas artes tuvo lugar el hecho 
siguiente: las artes que habian sido aisladas como «bellas» se las 
reconoció como las únicas artes verdaderas, y el nombre de artes 
comenzó a aplicarse sólo a ellas. Cuando alguien empleaba el 
término ((arte)), se refería a una bella arte (pues en la Edad Media 
«arte» habia significado arte liberal). En el mundo del arte esto no 
ha producido ningún cambio, pero en el mundo del lenguaje del arte 
significó una ruptura. El significado de la expresión «arte» se redujo. 
Eo ipso el significado de la expresión «clasificación de las artes» 
cambió igualmentc. A partir de ahora, el término hacia referencia 
exclusivamente a la clasificación 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 Ilustración emprendió y realizó una tarea que fue aún más 
general que la división de las artes, es decir, una completa clasifica- 
ción de la productividad humana. El arte y la belleza tenian mucha 
importancia en esa clasficación. Se volvió a una idea anterior: a la 
di!:isión arirrorélica de las actividades humanas en reóricas, pricricas 
v de realizacion*. Estas acri\,idades se di%,ididn en coenicion. acción v 
producción. Dicho de otro modo: conocimiento, moralidad y b e l l i  
artes. Los ingleses aceptaron pronto esta división y, en Alemania, 

Ari,tatrlrs c,tiblrx Lna d:srincion enrri tris cla,i> dc ..pcnramient.?m. c~naci-  
misni.? f rh!or,o, a;m.in fprur.r, ) rcaIi>a<-ion fp,,!.ii, bid 31.,wliiiL.u E l .  Tópica,. 
5'1. 6. t .V. l e .  T , 
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Kant la desarrolló y fue quien más contribuyó a que se propagara y 
conservara. 

E. La Ilustración dividió las artes en bellas y mecánicas pero no 
se interesó mucho por realizar una subdivisión posterior de las bellas 
artes. Hubo una excepción, aunque fue algo momentáneo: las artes 
litcrarias se separaron de las visuales, las «bellas letras)) (belles 
lettres) de las «bellas artes)) (beaux arts).  Habia existido cierta 
indecisión: las bellas letras serian incluidas (de acuerdo con la 
propuesta de Batteux) en unas bellas artes entendidas de un modo 
más amplio, o serían consideradas por separado como un grupo de 
artes no mecánicas. La Ilustracion observó la profunda dualidad que 
existe en la creatividad; la producción de palabras y la producción de 
cosas. Se dcclaró en contra del eslogan según el cual se modelaba un 
tipo de arte sobre otro, contra ut pictura poesis y ut poesis pictura. 
Como ya habia sucedido en una ocasión, en el pasado Renacimiento, 
Leonardo, Dolce y Varchi, y ahora también de un modo más 
definitivo Shaftesbury, Richardson, Dubos, Harris y Diderot repre- 
sentaban la separación que existía entre las artes poéticas y las 
visualesz. El pronunciamiento más fuerte e iniiuyente 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, según las palabras de Goethe (Dichtung und Wahrheit. 
11. 18), se aclaró la diferencia que existia entre el arte visual y el arte 
verbal. Convencido, no obstante, de que estos dos tipos de arte 
mantenían ciertos parecidos entre si a l  igual que ciertas diferen- 
cias-, M. Mendelssohn (Betrachtungen, 1757) intentó tratar uniforme- 
mente todas las artes y, a principios de 1771, J. G. Sulzer (Allgemeine 
Theorie der Schonen Künsre, 1771-1774) intentó realizar la máxima 
de Mendelssohn. Goethe (en una critica al libro de Sulzer publicado 
ese año) se burlaba dc la idea de unir cosas que, según él, eran tan 
diversas4. Debemos indicar también que Mendelssohn y Sulzer no 
dudaron de la división que se hizo de las artes en bellas y literarias, 
pensaban únicamente que no existía ninguna diferencia profunda 
entre las artes que habian sido aisladas. Este es un buen momento y 

Clr. W. Folkierski, Entre le elnssicisme et le romantisme, Paris, 1925. 
Clr. Iolanta Bialastack+ Lessing i sztuki plnstycíné, en G. E. Lessing, Lnocoonte, 

Wroclaw. t96?. 
Critica reeditada en Werke. Weimar, 1896, vol. 37, p. 206; clr. P. O. Kristeller, 

"p. cit. 
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lugar para que recordemos que las clasficaciones que se han hecho 
de las artes pueden interpretarse, y de hecho así ha sido, de modos 
diferentes. 

F. Como en otras cuestiones estéticas, Kant dijo también aqui 
la última palabra en lo que se refiere al siglo xvnr. En la Crítica del 
Juicio de 1790 presentó los logros que se babian realizado durante 
ese siglo referentes a cómo clasificar las artes. Separó las bellas artes 
de las artes, pero hizo esto de un modo muy complejo: dividió las 
artes en mecánicas y estéticas, dividiendo estas ÚItimas en placente- 
ras y bellas. Subdividió de nuevo estas Últimas, haciéndolo en más de 
un modo. Las dividió al modo platónico en artes de la verdad y en 
artes de la apariencia, incluyendo la arquitectura en las primeras, y a 

HISTORIA DE SEIS IDEAS 95 

la pintura en las segundas. Las dividió también según estas artes 
trataran con objetos de la naturaleza, o con objetos creados por el 
arte. La más original de sus divisiones fue la que diferenció tantos 
tipos de artes como modos de expresión y transmisión de ideas y 
sentimientos hay en el hombre. Según él, existian tres modos: pala- 
bras, sonidos y gestos, y correspondientemente tres tipos de bellas 
artes; la poesía y la retórica que utilizan palabras; la música, 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 había hecho anteriormente, pues 
después de la revolución que habia tenido lugar en el siglo XVIII en 
lo referente al concepto de arte, las clasificaciones que se hacían de 
las artes se entendían ahora en un sentido más limitado de la 
palabra: en el de bellas artes. 

A. A principios de siglo, estas clasificaciones se caracterizaban 
por tener un método especial. El punto de partida de las divisiones 
que se babian realizado anteriormente habia sido en efecto las artes 
practicadas, su método fue comparar esas artes, su intención -¡m- 
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 disección del concepto, su inten- 
ción- investigar sus variedades. Su modo de proceder era a priori, 
igual que antes habia sido (generalmente) empírico. En realidad, toda 
clasificación 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 exactamente después de la generación que siguió a Kant. 
Scbelling, con un gran estilo, pero inoperante, clasificó las artes 
segun su relación con el infinito. Scbopenhauer las clasificó segun su 
relación con la voluntad. de donde sureieron 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. 107), no sólo 
cquiparó estas clasificaciones alemanas de las artes, sino que posible- 
inente superase su artificialidad y arbitrariedad. Dividió las artes 
scgún el ideal que intentaran alcanzar, ideal que puede ser la belleza, 
I:i verdad o el bien; las dividió también según ejercitasen este ideal en 
cl espacio, en el tiempo o en la vida. Su modo de proceder dio lugar a 
I:i siguiente clasificación: 
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No obstante, Dessoir, quien en esa época era una autoridad 
importante en temas estéticos, concluyó su critica de las clasificacio- 
nes de un modo pesimista: ((Parece que no existe ningún sistema de 
las artes que satisfaga todos los requisitos.)) («Es scheint kein System 
zu geben, das allen Ansprüchen genügte)).) 

C. Sin embargo, los intentos de clasificación no cesaron. En 
1909, J. Volkelt presentó en efecto algunas proposiciones que, si bien 
no constituyeron una novedad, al menos estaban ingeniosamente 
formuladas: las artes que tenían un contenido objetivo, y las que no 
lo tenían (Künste mit dinglichem und mit undinglichem Gehalt); las 
artes de la forma y las del movimiento (Künste der Geformheit und 
der Bewegung); las artes verdaderamene corporales y las ostensible- 
mente corporales (wirklich -Korperliche und s c h e i n  korperliche 
Künste). Ese mismo año, el esteta polaco K. F. Wize (en un libro 
alemán) clasificó las artes en visuales, acústicas y de argumento. La 
edición de 1910 de la Encyclopaedia Britannica clasificó las artes 
tradicionales en miméticas y no-miméticas, en bilaterales y subalternas; 
según los tipos de configuración, movimiento y habla. Y el notable 
psicólogo alemán 0. Külpe volvió (en 1907) a proponer una división 
que era todavia más común: artes ópticas, acústicas y óptico-acústi- 
cas. Esto significaba, por decirlo así, que se renunciaba a filosofar 
sobre la clasificación. Sin embargo, la separación de la poesía del 
teatro (que concluyó en una clasificación diferente), y su inclusión en 
un único grupo con la música, reveló que una clasificación tan 
simple era insuficiente. 

D. Desde las Guerras Mundiales, el problema de la clasificación 
de las artes ha ido perdiendo importancia; no obstante, se ha seguido 
intentando, y han sido propuestos nuevos principios. Alemania dejó 
de ser en este momento el centro principal en estética y teona del 
arte. En Francia, un brillante pensador que escribió bajo el pseudó- 
nimo de Alain allá por los años 1923-39, dividió las artes de un 
modo original en artes sociales y artes solitarias: incluyo, en las 
últimas, a la pintura, escultura, cerámica y parte de la arquitectura, y 
pensó que podrian entenderse completamente según fuera la relación 
que el artista establece con lo que construye, sin tener que hacer 
ningún tipo de referencia a las relaciones sociales del momento. E. 
Souriau (La  correspondance des arts, 1947) clasificó las artes en 
visuales y rítmicas. En los Estados Unidos, Susanne Langer (1953) 
propuso que se clasificaran las artes según fuera el tipo de ilusión 
que produjeran. T. Munro clasificó las artes (The  Arts and Their 
Interrelations, 1951) de varios modos, entre otros en artes geométri- 
cas y biométricas, esto es, aquellas que operan con configuraciones 
abstractas y las que lo hacen con configuraciones vivas. L. Adler 
clasificó las artes en directas (sin utensilios) e indirectas (con utensi- 
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lios); esta división es simple y monumental -por un lado se encuen- 
tran las artes visuales y, por otro, las acústicas; por un lado, las 
((Apolineas)), por otro, las ((Dionisiacas)); no obstante, la simplicidad 
se obtiene omitiendo los instrumentos musicales y los libros, y 
reduciendo la música y la poesia al arte vocal. En Polonia, J. 
Makota (O klasyfikacji sztuk pieknych, 1964), que estudiaba temas de 
la fenomenologia de Roman Ingarden, clasificó 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 representó ninguna novedad; ya lo habian hecho 
Platón, Plotino y Cicerón. Aristóteles habia escrito que las artes se 
diferencian en muchos aspectos. según fueran su modo de operar, sus 
medios y el objeto de sus productos, cada aspecto conduce a una 
clasificación diferente. En lo referente a realizar un número de 
clasificaciones, nadie ha igualado a Alsted. También Kant intentó 
diversas clasificaciones. 

E. Un pluralismo tal es un modo moderado de resolver las 
dificultades que suponían clasificar las artes. Sin embargo, no puede 
decirse que sea típico de nuestro tiempo, que es más proclive a 
soluciones extremas, inmoderadas. Nuestra época quiere tenerlo 
todo o nada; establecer una Única clasificación definitiva, o renunciar 
totalmente a una clasificación. 

Entre las clasificaciones contemporáneas que se han hecho de las 
artes se encuentran aquellas que tienen aspiraciones maximalistas, e 
iban así aún más lejos en este aspecto de lo que lo hicieron los 
íilósofos idealistas del siglo XIX. La clasificación que mejor se conoce 
de éstas es la del filósofo francés E. Souriau (La  correspondance des 
rirts, 1947). Souriau clasifica las artes según operen, por separado, 
con la linea: masa, color, luz, movimiento, sonidos articulados y 
sonidos inarticulados; el número siete, favorecido durante la Edad 
Media, vuelve de nuevo. Pero aqui se duplica: en cada uno de los 
sicte campos, Sounau propone dos posibilidades: un arte abstracto, y 
otro que imita la realidad, por ejemplo, distingue enire pintura 
«pura» y pintura representativa. y además de la música (según el 
scntido común) clasifica la música descriptiva como un arte separa- 
do. Este sistema de catorce artes puede representarse gráficamente 
con la forma de una rueda, una figura cerrada, y pretende ser una 
cl:isificación no sólo de las artes que actualmente se practican, sino 
iIc todas las artes posibles en general: puede describirse como una 
cl;isificación desarrollada, ya que con su significado pretende com- 
~prcnder todo arte posible y, por tanto, todas las artes del futuro: la 
iiitención de Souriau fue preverlas y, con razón, tituló uno de sus 
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libros (en 1929) L'auenir de l'esthetique (El futuro de la estética). Pero &poca del barroco, se consideraban como pintura las representacio- 
qué precio hay que pagar por esta construcción: no sólo se aisla en nes teatrales. la construcción de arcos triunfales, castra doloris, 
ella a la «música descriptiva» de la música, sino que, además de la fucgos artificiales, e incluso la horticultura. ¿Cómo pueden clasificar- 
literatura, se inventa ahi un arte de pura prosodia que no existe y sc las artes, si el ámbito y los limites que existen en ellas son una 
que quizás no existirá nunca. cuestión de convención, y las convenciones cambian? No sólo cam- 

F. Nuestra época ha tenado más a adoptar la idea minimalista, hian de significado los nombres de las artes, sino que las mismas 

diametralmente opuesta, segun la cual se cuestiona el valor científico, :irtes cambian y se amplian. Actualmente, además de la pintura 

la utilidad y la practicabilidad que pueda tener una clasificación de rcpresentativa existe la pintura abstracta, e igual sucede con la 

las artes. El problema con el que nos enfrentamos es el razonamiento escultura; y como la pintura y la escultura han representado siempre 

que hizo D. Huisman -y que se llevó a cabo incluso dentro del 
ii las artes imitativas, la misma clasiticación que se hacia de las artes 

propio circulo de Souriau- de que «es dificil evitar la artificialidad» cn inventivas e imitativas se ha puesto ahora en duda. 

cuando se clasifican las artes. Esta idea pesimista se apoya en los 3. Sin embargo, en esta catástrofe de clasificaciones quizás 
escasos resultados que se han obtenido de los esfuerzos hechos pueda salvarse algunas de ellas. Sobre todo la que clasifica las artes 
durante muchos siglos, así como las dificultades con las que se cn reales y verbales. 
enfrenta todo intento de clasificación. Las principales dificultades 

1. Es imposible realizar una clasificación satisfactoria de las 
artes porque su ámbito no es 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 Notre art modeme 
que resulta ser arte segun un criterio, resulta no serlo según otro, mariant souvent sans lien apparent cornrne 
esta es la razón de que existan tantas vacilaciones respecto al ámbito la vie les son les gestes les wuleurs les cris les bruits 

de las artes. Si el requisito para considerar una creación humana la musique la danse aerobatie la pobie la peinture 
les choeurs les actions st les decors multiples. 

como arte es únicamente que produzca placer, entonces los perfumes (Les mamelles de Tirésias) 
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 No hay duda, pues, que ciertas artes presentan cosas, mientras 
general, sólo se consideran artes aquellas que poseen un nombre qiic otras las sugieren simplemente ayudándose de simbolos lingüis- 
propio, una técnica propia, sus propios trabajadores, una categoria ricos. Esta diferencia se ha indicado durante mucho tiempo y se ha 
social; pero procediendo asi pueden omitirse algunas artes. cscrito sobre ella en varias épocas. Cicerón oponia las artes «mudas» 

11 las artes «verbales». San Agustin escribió que existe una diferencia 
2. Si es dificil determinar qué sea el arte, mucho más dificil es clilre un cuadro y las letras (allter uidetur pictura, uliter uidentur 

entonces establecer qué es un arte en particular. Para Aristóteles, la lirr1,rae). Sólo la poesía es creativa, ninguna de las artes restantes lo 
tragedia y la comedia eran dos artes diferentes, como lo son tocar la rs: iisi lo afirmaba Maciej Kazimierz Sarbiewski (1595-1640) contras- 
flauta y,ia citara, ya que requieren instrumentos diferentes, destrezas liiil(lo los dos ámbitos del arte. Sólo la poesia es producto de la 
diferentes. Durante el Renacimiento, se pensaba que esculpir era un l~ii~iginación, ninguna de las restantes lo es: así separó Francis Bacon 
arte diferente al de cincelar esculturas en piedra, fundirlas en bronce, Iou dos tipos de arte. El dualismo existente entre las artes reales y las 
moldearlas en cera; cada una de estas artes poseia un nombre vri-hales fue expresado en el siglo xvrn mediante la siguiente oposi- 
propio, y no compartian ningún nombre en común. ¿Cómo conside- i,iiin: bellas artes y bellas letras. Goethe escribió que existe «un gran 
rarlas un arte único, si empleaban técnicas diferentes y empleaban iilli~mo)) (eine ungehenere Kluft) entre las artes visuales y las litera- 
materiales diferentes? Alsted aunó en un mismo arte el trabajo que se iiiir. En el siglo xix se mantuvieron ideas parecidas: von Hartmann 
hacia en piedra y en metal; sin embargo, opinaba que existían cuatro ilislinguió dos tipos de artes: las artes de la percepción y las artes de 
artes en lo que nosotros consideramos como una, p. ej. «esculpir». Si I I I  iinaginación (1887). Y T. Munro pensaba en la misma división 
se ha pensado a veces que el ámbito de la escultura es Limitado, ti~iiiido clasifica las artes, según su modo de transmisión, en aquellas 
entonces la pintura se ha pensado a veces que es más extensa. En la iIilr muestran objetos y las que simplemente los sugieren (1951). 
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Esta clasificación de las artes en reales y verbales puede conside- 
rarse como el resultado modesto pero seguro de los prolongados 
esfuerzos que se hicieron por lograr una clasificación en el campo de 
las artes. Aunque a decir verdad, esos esfuerzos no duraron mucho; 
se necesitaron dos mil años para aislar las bellas artes, y la división 
de las bellas artes comenzó a hacerse realmente sólo en el siglo xvnI. 

Capítulo tercero 

El arte. Historia de la relación 
del arte con la poesía* 

Aliter enim videtur pictura, aliter videntur San Agustin litterae. 

l .  CONCEPTOS ACTUALES DEL ARTE 
Y CONCEPTOS GRIEGOS 

((Poesía)), ((música)), ((arquitectura)), ((artes plásticas)), ((artes grá- 
licas)r t o d a s  son expresiones de origen griego. Los pueblos moder- 
110s las han recibido de los griegos designando con ellas las artes. 
1.0s antiguos griegos emplearon estas expresiones, pero la mayoría 
(Ic las veces con otro sentido. El significado que les dieron fue mucho 
mis amplio y coloquial, y no siempre se limitaba a temas artísticos. 

Originalmente, «rroiquzg» significaba producción en general 
( q o ~ c r v  = hacer, producir), su significado se limitó posteriormente 
iiplicándose solamente a un tipo de producción l a  del verso: algo 
piirecido ocurrió con ((rroiqrij~)), de donde se deriva nuestra actual 
j'itl~bra ((poeta)), que originalmente significaba cualquier tipo de 
~pri>ductor'. «Mou<n~ij» significaba todo tipo de actividad que 
rsiuviera patrocinada por las Musas, y no únicamente el arte de los 
roiiidos: pouut~oq,  además, no significaba sólo músico tal y como se 

.- 
o El articulo «Arl and Poelry. A Contribution to the History ol Ancient Aesthe- 

i i i . h n .  publicado por primera ver en Studia Philosophlcn, Commrntorii Socieralis 
I'liili~sophicap Polonorum, Leapoli, 1937, vol. 2, pp. 367-419, sirvió como base a 
iiiicrira traducción de las Secciones 1-XI del presente capitulo. 

' Platón utiliza también a menudo xpoiesisn y «poietes» cn un sentido amplio 
ii.liri6ndose a cualquier tipo de producción y productor: Platón, Banquete 205 C; 
i~airr~iu~ 449 D; República 597 D. O al menos las emplea en el sentido de producción y 
piii<luctor intelectual. p. ej. Fedro 234 E; Eutiderno 305 El: z o i q r i c  Lóyov. Lo mismo 
iii<rilia can otros escritores cantemporáneos, p. ej. Jenalonte, Lo Ciropedin, 1. 6. 38: 
n ~ q r t j q  pq,yavijparw<. Liddell-Scott cita más ejemplos, A Greek-English Lexicon, 
ivilictiin 1925. 

- 
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segunda pasó a significar ((músico)), y la tercera ((arquitecto)). De 
modo parecido, «producción» comenzó a representar a la poesía, xfor- 
inación artística)) a la música, y «arte supremo)) a la arquitectura. 

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

p. ej. formas esenciales con las que expresar el fenómeno del arte. Sin 
cmbargo, la historia nos enseña que no fueron necesarios: los grie- 
yos, que tanto hicieron por las artes. no tuvieron estos conceptos en 
cl periodo en que su creatividad fue máxima. lncluso en la época de 
liis grandes trágicos, del Partenón, de Fidias y Praxiteles, estas ideas 
lucron poco evidentes, y por la estructura de sus conceptos queda- 
hit aún mucho para que desempeñasen el rol que actualmente 

7. Ofeo entre los iracios. vasija de mediados del siglo V a. de J.C. Berlín, Staatliche 
ilcsarrollan. Esto no significa que los antiguos conceptos griegos 

Museen. uobre el arte estuvieran subdesarrollados. Significa únicamente que 
diferían de los nuestros. 

Aunque nuestro arte desciende del de los griegos, nos equivoca- 
riiimos si afirmásemos que su arte, sus relaciones artísticas e ideas 
csibticas eran idénticas a las nuestras. En primer lugar, el esquema 
iluc tenían de las arces era diferente. Algunas de las clasificaciones del 

hombce educado e intelectualmente perfecto se emplea a menudo por varios autores, 
p. e4 Aristófanes, Eq. 191; Platón, Fedro. 248 D, Prorógoras, 333 A; República, 403 A. 

«Ap~irEirrwv» en el sentido de director de abras se contrasta con x e l ~ o r ~ x v i 5 :  
Arislóteles, Matafiiro, 981 a 30, a wn irnr)periróq E M 1198 b 2. rtpxlr~rrov1~7) 
d y v q  coma el principal conocimiento o arte: Eiica a Nicómaro, 1094 a 14, MeiaJísica. 
1013 a 14. Vitrvbio entiende todavía la arquitectura de un modo bastante amplio y la 
divide cn tres campos: osdijicotio. gnomoni~s y mochinatio. es decir, construcción de 
edilicios, producción de relojes de sol y construcción de máquinas. M 1 'lli#risia con oyentes. ánfora de Andocides de Atiia, c. 530 a. de J. C. París, Louvre. 
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arte que más se han extendido hoy dia estaban ausentes en la época diferencia era doble. En primer lugar, los diferentes fenómenos del 

clásica. Los griegos no tenian ningún libro de poesia: tenian sólo arte se parecían más de lo que ocurre en las concepciones modernas. 

poesia hablada, o mejor dicho cantada. Aunque hacian música Los conceptos se forman agrupando una serie de fenómenos. Y esto 

instrumental, su música era fundamentalmente vocal, no tcnian puede hacerse de diversos modos. Por ejemplo, los griegos asociaban 

ningún tipo de música que fuese puramente instrumental4. Su arte cl habla con la melodia y el ritmo, e incluyeron por tanto en un 

arquitectónico comprendiatemplos y tesoros y podia incluir también mismo concepto aquellas artes que emplean habla, melodia y ritmo, 

puertas y vestíbulos civicos, pero no la arquitectura de las viviendas. cs decir, las artes verbales, musicales y la danza. Para los griegos, la 
- La división del trabajo artístico era diferente. Algunas de las artes diferencia que existia entre una tragedia o comedia (que compren- 

que hoy dia se dan por separado sc practicaban de forma conjunta dían una entidad compuesta de palabra-musica-danza) y la música o 

por los griegos, creyéndose que formaban un arte único. Esto ocurría danza, no era mayor que la que existía entre estas anteriores y las 

por ejemplo con la música y la danza. Asi, se necesitaba sólo una artes puramente verbales. Nosotros tenemos un sistema de conceptos 

expresión para hacer referencia a ambas. Incluso cuando por fin se diferente, pero para los griegos una tragedia o comedia estaba a 

consiguió que la música hiciera referencia al «arte de los sonidos)), la nivel conceptual tan estrechamente relacionada con la música y la 

expresión se empleó también a menudo para referirse al mismo danza como con la &pica o la poesia lírica. 

tiempo a la danza. De estas uniones se originaron algunas ideas En segundo lugar, los griegos concedieron a sus conceptos de las 

que hoy dia puede que nos parezcan paradójicas, como p. ej. la artes un grado de generalidad que difiere del que tienen los concep- 

idca de que la música tiene cierta preponderancia sobre la poesia, tos modernos. Puede que sea aqui donde sean mayores las diferen- 

pues la primera afecta a dos sentidos (oído y vista) y la segunda sólo cias que existen entre los dos sistemas de conceptos, el antiguo y el 
nuevo. Los griegos no conocieron durante mucho tiempo esos a uno (el oido)'. 

Contrariamente a esto, algunas de las clasificaciones que hoy día conceptos generales que se han hecho tan comunes y necesarios 

elaboramos en forma de grupos, se practicaban también entonces Entre nosotros, como son por ejemplo la poesia. la música, la 
iirquitectura y las artes visuales6. 

por especialistas diferentes. Por ejemplo, el artesano que construye 
templos no construiría nunca una vivienda. Anteriormente a la Los griegos tenian en efecto un concepto que era bastante 

epoca Helenistica, antes del siglo 111 a. de J. C., no existieron palacios iimplio: el de «artes», pero exceptuando éste sus conceptos tenian, 

en Grecia; existían sólo edificios con una función estrictamente por lo general, un campo más limitado, como sucede por ejemplo con 

utilitaria sin ningún tipo de aspiraciones monumentales o decorati- «cpica», ((ditirambosn, «tocar la flauta» o «tocar la lira». En la 

vas, y con un nivel de ejecución que diferia bastante al de los clasificación que Aristóteles hizo de las artes imitativas, sc incluia la 

edificios sagrados. Las viviendas las construían otra categoria de tragedia, la comedia, la lirica, la épica y los ditirambos, en lugar de 

artesanos*. El trabajo y los productos construidos diferian según los ugruparlas sencillamente en un concepto general de poesia. De este 

dos tipos de edifícios. No habia ningún punto de unión entre los dos modo, separó las «auléticas» o «citárieas» en lugar de hacer referen: 

tipos, y no es extraño que en esa época no surgiera ningún concepto cia al concepto de música como haria hoy día cualquier persona7. 

general de arquitectura que unificara ambos grupos. En los campos Asimismo, los griegos no alinaron en un concepto las esculturas que 

de la escultura, música y literatura predominaban unas relaciones sc realizaban en piedra y bronce: de acuerdo con su mentalidad se 

similares, en todo caso existia una diferencia entre aquellos que Irataba de los productos de dos artes que eran diferentes, realizados 

practicaban estas artes formando una serie de grupos más pequeños; con técnicas distintas y por diíerentes personas, y que en el mejor de 

habia una falta de cohesión entre estos grupos, esta es la razón por los casos podrian combinarse sólo de forma azarosa por medio de 
tina unión personal8. la que no se elaboraran los respectivos conceptos generales. 

Si el sistema de las artes de los griegos diíeria del nuestro, con Este sistema de ideas sobre el arte no fue sólo consecuencia de 

más razón tenian que ser diferentes sus conceptos del arte. La dividir más estrictamente el trabajo de los artistas, sino también, y en 
- 
" El concepto general de artu  plásticas, que comprende la escultura en nu 

H. Abert, Die hehre oom Efhos in der griechischen Musik, Leipzig, 1899, p. 56. l<ii~ilidad, comparado con el concepto de pintura, a p a n d  bastante tarde. Filostrato 

Ptolorneo, Hnrmonio 3.3. Cfr. Ed. Müller, Geschiehte der Theorie der Kunst be¡ 
i Ic Lemnos, Imdgenes, 1, 1 (Prooem. 294 k). Cfr. Recueil Milliei, Textes grecs et lotins 
iidnlfs b f'histoire. 

den Alten, 1834. ' Aristáreles, Po6tic~.  1. 1447 a 13 n. 
<Artesanos» hace referencia aqui a la palabra inglesa «artisan» y no a «cralh- * A. Baeurnler, ~Asthetika, Hondbueh der Phiiosophie, 1934, p. 58. 

mann. Recuérdese la dilerencia indicada anteriormente. (N. del T.) 
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mayor grado, de una comprensión de las artes que difiere de la 
nuestra. Así, los griegos consideraron el arte de acuerdo con la 
actividad del artista, no segun el espectador o las experiencias del 
oyente. Por esta razón no tuvieron un factor que aunara las artes, 
dando lugar a una heterogeneidad de artes, practicándose 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 poseían el ápice y la base de la 
pirámide de los conceptos artísticos: el ápice era el concepto del arte, 
mientras que la base representaba un número especial de conceptos 
muy limitado. Los griegos no tenian, sin embargo, los planos inter- 
medios con los que opera el pensamiento moderno. Más adelante se 
verá, en lo que se refiere a esta cuestión, que el ápice que existía en el 
sistema de los griegos difiere del que se utiliza en el sistema moderno, 
es decir, en realidad, no tenían un solo ápice sino dos. Según la 
naturaleza del sistema de conceptos griego, algunas de las tesis que 
entonces estaban justificadas resultan paradójicas 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 especie de arte, no pertenecía de ningún modo según los 
griegos a un genero común. Este fue el caso especial de la poesia y 
las artes visuales. Las artes visuales se incluyeron dentro del género 
del arte, pero no ocurrió así con la poesia. 

2. EL CONCEPTO DE ARTE 

La diferente clasificación que hicieron los griegos de la poesia y 
las artes visuales puede apreciarse de un modo más sorprendente en 
lo que se refiere a como eran estimados socialmente el poeta y el 
artista visual. Resulta un poco superfluo que en cuanto a esto 
hagamos referencia a la teoría que elaboraron los filósofos, ya que 
era una opinión que durante mucho tiempo fue aceptada normal- 
mente de un modo universal. No sólo en tiempos arcaicos, sino que 
incluso durante la época clásiea, en el siglo V e 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 filósofo. 

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. 
Comprendían estas ideas de tal modo que, aunque para nosotros 
estén relacionadas, ellos las separaban. En primer lugar, tenían un 
concepto del arte diferente A s t e  comprendia las artes visuales, pero 
excluía la poesia. 

«Arte» (rkxvq) era un termino que se aplicaba en la antigua 
Grecia a todo tipo de producción que se hiciera con destreza, es 
decir, que se realizara de acuerdo con unos principios y reglas 
establecidasg. Por tanto, las obras de un arquitecto o de un escultor 
respondían a esta definición. Pero también lo hacían el trabajo de un 
carpintero o de un tejedorr0. Todos estos eran, según los griegos, 
maestros en algún arte (rE,pírnl), y todas sus actividadcs y produc- 
tos pertenecían en igual medida al reino del arte. De este modo, 
vemos que el concepto de arte tenía en Grecia un contenido diferente 
y también un ámbito diferente al que tienen respecto a este tema 
nuestras ideas actuales. 

Puede darse por supuesto que. esta comprensión del arte era 
universal en la antigüedad. Cuando Aristóteles definió el arte como 
la habilidad de ejecutar algo, entendiéndolo de una forma apropia- 
da", demostró que comprendía el arte del mismo modo, igual que 
Quintiliano algunos siglos después, quien lo definió como ((potestas 
oia id est ordine ejji~iens))'~. Los estoicos hicieron aún más hincapié 
en un sistema del arte que fuera regular y constante escribiendo lo 
siguiente: rdxvq Euri oúurqpa. Para poder practicar las artes 
comprendiéndolas así, de un modo amplio como lo hicieron los 
griegos, se necesitaba poseer no sólo una capacidad fisica, sino tam- 
hién, y sobre todo, una habilidad intelectual, esto es, entender la 
artesanía en cuestión. 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 insistieron, sin embargo, en que se 
basaba en el conocimiento, formando parte él mismo en cierto modo 
del conocimiento. Pensaban que se trataba de un ((conocimiento 
productivo)) (rrotqri~rj~niurr jpq) ,  como pensaba Aristóteles" con- 
irastandolo con el conocimiento tcórico o cognición. Se trataba 
incluso de un orden bastante elevado: pensaban que se trataba de 
una categoría mas elevada que la simple experiencia, ya que era 
generalL4. 

Este modo de comprenda el arte resultaba un fenómeno comple- 

« r i ~ u q ~  -un ane o artesanía, esto es, un conjunta de re~las, un sistema de 
melados regulares para fabricar o hacer ... bien pertenezcan a las artes utilitarias o a 
1:ir k l l m  arte.» Tiddell-Scntt 1 c .. . . . . . - - -. . -. . -. . . . . . - . . . . . . . 

Plaion. R ~ p u h l , ~ . ~  VI1 522 B. Arijtoiclc~. El Pulirii.i,. 1337 b 8. hitro a Eudtmo 
1215 a 2h B. Srhvcii7er. ..De, bildcndc Kunsiler una dcr Bcgrili des Kun~ilrrischcn 
1) dcr \ntilc>. r n  lliidilhirorr Iilhrhii-htr N F. 1925 o 66 -~~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ . .  , .~~ - - ~  ~ ~~ m~ ~ ~ 

. - x " Arislóteles. Eticn a Nicbmaco. 1140 a 10. . ~ 

umtlliana, De Insritutione ~rotorin, 11.17.41.-Fobricius od Sexr. Emp. Pyr. l 2  Q . , y 7  

Il.vpoth. 111. Cfr. Müller, 1.c. 11.417. 
" Aristóteles, Metafisica 1075 a 1. Cfr. J. Siwecki, >rpÜ~i< et rroíqat< dons 

I'Ethique Nieomecheemne. Charisteria, Prrychocki, 1934. 
l4 Aristóteles, Metajisica, 1.1. 981 a 15 -981 b 8. 
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jo, hasta cierto punto conjuntivo, pues no sólo comprzndía uno, sino 
muchos conjuntos de oposiciones; se oponía a la naturaleza, pues era 
obra del hombre; a la percepción, pues era una actividad práctica; a 
la práctica, pues era una actividad productiva; a lo fortuito, pues 
resultaba de un propósito y de una destreza; y a la simple experien- 
cia, pues se componia de una serie de reglas generales'5. 

Este concepto del arte no nos resulta extraño a nosotros. Pero es 
raro que hoy día se le refiera con este nombre. «Arte», según 
nosotros lo entendemos, es en realidad una abreviatura de «bellas 
artes)). Se trata de un concepto más limitado, con un ámbito que 
comprende sólo parte del concepto del arte que tenian los griegos. 
Los griegos no tenían ningún nombre con el que hacer referencia a 
este ámbito que es más limitado pues, como veremos, no separaron 
tal clase de fenómenos. Lo que los griegos entendian por «arte» se 
corresponde más con algunos otros términos. La palabra ((artesa- 
nía~», según nosotros la empleamos, comprende sólo una parte 
del ámbito que tenia el concepto de «arte» entre los griegos. Quizás 
equivalga más a ese término nuestro concepto de «técnica», que a su 
vez se deriva del antiguo r i ~ v q ' ~ .  

La tradición del concepto griego de «techne» se mantuvo durante 
mucho tiempo. Durante la Edad Media «ars» no significó otra cosa. 
Con el paso del tiempo, surgieron las ((bellas artes» clasificándose, 
sin embargo, por separado y ocupando, en tiempos modernos, un 

I lugar importante entre las artes, hasta que finalmente se apoderaron 
1 :  absolutamente del término «artes». A partir de entonces, cuando se 

hablaba de ((arte)), se entendía por tal sólo la parte más importante 
1 1  
" ,  

del amplio ámbito que anteriormente tenía. Este anterior concepto 
que tenía un ámbito tan extenso se hizo más y más anticuado, 
abandonándose gradualmente y siendo sustituido por el otro con- 

I cepto más limitado. El ámbito que tenía el concepto griego de arte 
era más extenso que el que tiene el concepto moderno hoy día en lo 
que concierne a las artes que no se consideran actualmente «bellas»; 
en otras palabras, las artes teóricas o ciencias y los oficios manuales. 
Además, como veremos, tenía otra limitación, puesto que excluía a la 
poesía. 

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

'' Aristóteles conlrasta rÉ~v>l con p ú a z ~  así como con bntariipt), ~ p d < l S ,  rúxt) 
6xuroparóv y Q n s i p í ~  

Este se tradujo al latín coma orte, y ambos t6rminos equivalentes han sida 
conservadas en las lenguas modernas, especialmente en las Romances: pero sus 
significadas han tomada caminos diferentes, separando lo que estaba combinado en 
las canceptas griegas y romanos: los factores técnicos y anislicos. 
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tejedor, era la misma; la trama de todas estas profesiones era la mis- 
ma, esto es, «una producción realizada con destreza)). Este elemento 
de ((producción realizada con destreza)) reunía los reinos de produc- 
ción que de otro modo serían tan diversos, como ocurre por ejemplo 
con la escultura y la pintura, pero encadenándolos 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 único que compartian con el mundo griego era 
que su producción se realizaba con destreza, y lo mismo sucedía con 
la producción del artesano. Un concepto general que comprenda 
todas las clasificaciones de las artes visuales tiene que comprender 
igualmente las artesanias. 

Las ((bellas artes». como serían denominadas más tarde, no 
constituían ni siquiera, para los griegos. una subdivisión separada de 
las artes. Estos no distinguieron las artes en «bellas artes» y «oficios 
manuales artísticos)) -tal clasificación se desconocía en aquellos 
días. Más bien se pensaba que todo arte, en el sentido más amplio 
del término, puede alcanzar la armonía y, por lo tanto, la belleza"; 
que todo arte dota al maestro de un ámbito que le hace diferenciarse 
del artesano común. 

La división de las artes se hacía de un modo diferente: en artes 
liberales y subordinadas, o serviles, según dependieran del esfuerzo 
fisico. Se trataba de una división normal y era reconocida universal- 
mente, aunque se expresaba con una terminología que variaba. 
Pensadores posteriores, como son por ejemplo Posidonio (citado por 
Séneca) o Galeno, añadían a veces a estos dos tipos básicos otros 
dos más, es decir, además de las artes liberales y vulgares. incluian 
también a las artes pueriles y las ludicrae, o las artes instructivas y 

l recreativas. Pero ni en la división original en dos -ni en la posterior 
división en cuatro- las «bellas artes» aparecían formando una 
división diferente, ni siquiera formaban una división única; se distri- 
buían por separado entre las diversas divisiones pues algunas de 
ellas, como p. ej. la escultura y la arquitectura, requerían un gran 
esfuerzo fisico y se las incluía por lo tanto entre las artes subor- 
dinadas a diferencia de la pintura y de las artes que incluían la catego- 
ría de «liberal». Por eso, sólo posteriormente tuvo éxito Pamphilos 
por haber incluido a la pintura entre las artes liberales1'; antes de en- 
tonces se pensaba que era una de las artes subordinadas. Por otra parte, 
la música fue siempre una de las artes liberales, pues se pensaba que 
las actividades de los músicos eran puramente intelectuales al igual 
que las actividades de los matemáticos. 

Ocasionalmente, se adoptaron también otras clasificaciones de 

" Platón, Fedón, 86 C. 
'' Plinio, Historia Nalurolis. X X X V  76. 
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las artes en la antigua Grecia. Una de estas fue la división de las 
artes segun ejecutaran sus tareas por si mismas o dependieran de 
otros factores (Galeno)19. Otra división fue según fueran necesarias o 
recreativas (Ari~tóteles)'~. Otra se basaba en la experiencia en 
contraste con el cálculo (Platón)z'. Más tarde se realizó la división 
en teóricas, prácticas y poéticas s i e n d o  las prácticas las que se 
agotaban en el mismo acto de Su ejecución (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, amplió esta clasificaciónzz. Pcro de cualquier modo, la 
situación era parecida: las «bellas» artes no constituían un grupo 
separado en ninguna de las clasificaciones; se repartian entre las 
diversas divisiones que las componíanz3. 

Sin embargo, se cree por lo gencral que la clase de las «bellas 
artes)) era conocida en la antigüedad, aunque bajo otro nombre -1 
de las artes imitativas o místicas. La función imitativa Ilcvó a Platón 
y Aristóteles a establecer una relación entre la poesia y las artcs 
visuales y a incluir ambas en un único conccpto general. Aristóteles 
afirma en su Física que el artc imita la naturaleza o presenta aquello 
que la naturaleza no puede hacerz4. El artc de la segunda clase es 
utilitario, mientras que el primero, privado como está de utilidad, 
tiene sólo una razón de ser pues nos proporciona placer y belleza. A 
este grupo es al que pcrtenecen la pintura y la escultura, la tragedia, 
la comedia y la épica. Las «artes imitativas)) son por lo tanto 
aquellas artes que nos hemos acostumbrado a llamar «bellas artes)). 

Sin embargo, esta idea no es inatacable: 1) El concepto de «artes 
imitativasn no era de ningún modo general en Grecia; en cierto 
sentido era especifico de Platón y dc su discípulo Aristóteles: 2) 
incluso en estos filósofos, el ámbito de las ((artes imitativasn no 
coincidia con el de las «bellas artes)), ya que por una parte no todas 
las «artes imitativas)) (que en la antigüedad incluían por ejemplo a la 
retórica) son «bellas». 

Así, como hemos visto, durante el periodo de la Grecia clásica, 
las «bellas artes)) se agrupaban junto a las artesanias y no se 

I g  Ejemplos de artes que dependen de faetores externos ofrecidos por Galeno son 
la oratoria, la medicina y la navegación. 

lo Arislóteles, Meiafiico, 1. 1. 981 b 18. El Politieo, 1291 a 1. 
" Platón, Filebo, 55 E-56 A. 
'' Aristóteler inauguro esta división (p. ej. Mefafiiro, 1. 1). Quintiliano y Galeno 

la utilizaron, Cicerón la empleó en su doble división y Casiodoro en su triple división. 
Clr. Müller I.c., y K. Borinski, Die Antike in Poefik und Kunsttheorie, 1, 1914, p. 30. 

" El témino ~ r < i i i r ~ ~ v h  aparece tardc y rara vez, p. ej. Piutarco, Vito Pericl., 13. 
Cfr. H. Stuart lones, Srlerr Passogesjrom Ancienr Wrifers Illustrotirie ofthe Hisrory of 
Greek Seulpturr. Londres, 1895, N. 97. 
" Aristóleles, Flsieo, 199 a 15. 
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aunaron formando un grupo por separado. Se pensaba que su 
fundamento era que su producción se realizaba con destreza, y que 
formaba al mismo tiempo la esencia de muchas otras profesiones eon 
destreza: por lo tanto, el escultor no se diferenciaba en lo fundamen- 
tal dcl carpintero. No se diferenciaban porque el oficio de artista es 
más 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 categoría más inferior: la razón de esto era que 
ambos dominios de la produccion requerían un esfuerzo físico 40- 

sa que los griegos consideraron siempre como algo degradado. El 
resultado de esta comprensión de las artes fue un sistema de ideas y 
conceptos que puede resultarnos paradójico. Este sistema dio lugar 
a: 1) una divergencia entre la valoración 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)), escribía 
Plutarco en su vida de Pericles, y la mayoría de los griegos de la 
época clásica fueron sin duda partidarios de esta idea. Platón alabó 
el ideal de belleza, pero luchó por degradar el arte. Y en los tiem- 
pos clásicos se 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 más bajos. Incluso mucho más tarde, en 
tiempos romanos, Horacio reflexionaria sobre si la poesia podna 
considerarse en algún aspecto como un arte. 

3. EL CONCEPTO DE POESIA 

Las producciones de un poeta, que nosotros consideramos que 
están aliadas a las de un pintor o arquitecto, no formaban parte del 
concepto de arte que los griegos f o r m ~ l a r o n ~ ~ .  Estos pensaban que 
la poesia estaba desprovista de los dos rasgos que son caracteristicos 

I del «arte»: no se trata de una producción en el sentido material, ni se 
rige completamente por leyes. N o  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 inspiración. Un 
arquitecto sabe las medidas de las obras que constituirán 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 ningún tipo de normas o teorías para llevar a cabo su 
trabajo; puede contar sólo con la ayuda de Apolo y las Musas. La 
rutina producida por la experiencia de las generaciones pasadas 
pp 

" Baeurnler. l.  c. 
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significaba para los griegos la trama y la urdimbre del arte, pero 
comprendían que esto sería fatal en el caso de la poesia. Por tanto, 
no sólo eliminaron a la poesia del arte, sino que consideraron 
incluso que se trataba de su antítesis. 

Por otra parte, admitían que existía una relación entre poesia y 
profecía. 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 están inspiradas por los dioses. «''EvB&ov f j  
noíqar<», afirmaba incluso Aristóteles2', el menos irracional y 
místico de los filósofos griegos. Es cierto que los griegos reconocie- 
ron que las actividades de un artista visual (como por ejemplo las de 
todo artesano) requerían no sólo una destreza manual, sino también 
una habilidad intelectual. Pero veían en la poesía un factor espiritual 
de un nivel superior. Este orden superior, que se revelaba en la 
poesia, sólo podía proccder de los dioses. «El poeta», dice un filólogo 
alemán, «estaba animado por un espíritu divino como si fucra el 
instrumento de aquellas fuerzas que dirigen el mundo y mantienen el 
orden en él, mientras que el artista era simplemente quien conserva- 
ba el conocimiento heredado de sus antepasados; es cierto que este 
conocimiento era originalmente un regalo de los dioses. pero se 
aplicaba en igual medida al agricultor, al carpintero, al herrero o al 
carpintero de barcos»27. 

Los griegos hicieron, sin embargo, mucho hincapié en otra 
propiedad de la poesia; su habilidad para influir* en la vida espiri- 

l 
tualza. Ellos pensaban que, generalmente, esta capacidad era irracio- 
nal: se pensaba que la poesia fascinaba, embrujaba y seducía las 
mentes. Unos la apreciaban mucho, como si fuera casi un poder 
sobrehumano; otros, como por ejemplo Platón, la condenaban por 
su irracionalidad. Este era otro factor por el cual excluía a la poesía 
del arte, que tiene intrínsecamente objetivos y medios diferentes. Por 
otra parte, como insistía Gorgias en su Elogio de Elena, esta propie- 
dad es algo común de las palabras y acerca los poetas a los filósofos, 
oradores, emditos y a otros que utilizan también las palabras para 
influir en las vidas espirituales de otras personas. 

En tercer lugar, según 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 

'' Aristóteles, Relórica. 1408 b 19. 
" Schwitzer, 1, c 
* En la edición inglesa se diee a continuación: «...its psychagogic capadty. to use 

the Greek terma (vid. cita 28). (N. del T.) 
El término ~u.zctyw~i~óvse aplicaba a menudo, p. ej. por Platon, a la oratoria 

en el Fedro, 261 A. y por Aristóteles, al teatro en la Poética, 1450 b. 17. Otros 
ejemplos se citan por H. Diels, Die Fragmente der Vasokrnfiker, 1 61 A 1 y 53 B 4. 
Cfr. Schuhl., 5 c., p. 33 s. 
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poesia no constituía en este aspecto una excepción. Según su modo 
de pensar, se trataba de hecho de un conocimiento del tipo más 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 platónico, poeta y filósofo era algo parecido. Ade- 
más, sabiendo que la poesia trata de la expresión general de los 
fenómenos, Aristóteles escribía que es «más filosófica» que la bisto- 
~ i a ~ ~ ,  que simplemente determina los hechos individuales. De este 
modo, la poesia, aunque pertenecía (de forma común 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 y en el razonamiento empirico; intentaba 
expresar la esencia del ser, mientras que el arte se limitaba a los 
fenómenos e intereses de la vida. 

La Antigüedad, utilizando categorías más simples que nosotros, 
entendia la relación que el hombre mantiene con los objetos sólo 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 función real puede ser sólo la de la 
cognición. Así, las artes visuales y la poesia se hallaban en divisiones 
coñceptuales diferentes +n categorías de pen,amiento diferentes. 
Las Drimeras se incluian en la divisibn de la producción. la segunda 
e n  la de la cognición. Por esta razón, las artes visuales eslaban, 
según los griegos, más próximas de los oficios manuales que de la 
poesia, y la poesia más próxima a la filosofia que a las artes 
visuales. 

Señalemos un punto más para terminar. Aristófanes pregunta en 
Las Ranas: «¿Qué es lo que debemos admirar en un poeta?)) Y 
responde: «Su inteligencia aguda, su sabio consejo y que baga 
mejores a los ciudadanos»30. 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 último se le otorgaban tareas utilita- 
rias y bedonistas, pero no morales o instructivas. La actitud moral 
que se sentía hacia la poesia fue muy general durante la época clásica 
en Grecia. Era muy a menudo el unico punto de vista que entonces 
se le aplicaba, no sólo por las grandes masas, sino también por la 
élite intelectual. Aristófanes no era el único que defendía estas ideas: 
«&LrlÓu< n o ~ c i v ~  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 Protágoras de Platón), al igual que los 

'' Aristóteles, Poética, 1451 b 5. 
' O  Aristófanes, Las Ranas, 1009. 



oradores (p. ej., Isócrates) y hombres como Jenofonte. Platón defen- 
dió el mismo punto de vista condenando la poesia por no ser 
moralmente lo bastante útil". 

Según 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 oposición entre la poesia y el arte que a nosotros 
nos es bastante extraña. 

Esta diferente comprensión dcl arte y la poesia fue la que ocasio- 
nó que los griegos clasificaran esos ámbitos (que nosotros nos hemos 
acostumbrado a combinar en un solo grupo) bajo rúbricas diferentes. 
Aquello que los separaba fue sacado a luz pública y sc ocultaron las 
propiedades que les eran comunes, pero puc'dc' ser quc desde el punto 
de vista moderno sc' les de tambien demasiada importancia. La moder- 
na concentración de sus propiedades comunes es fo que ha hecho que se 
aunen en un concepto común. Los griegos carecian de este enfoque: 
no vieron ninguna conexión entre lo que sc considera como un tipo 
de oficio manual y lo que atribuian a una inspiración divina. 

Hay que señalar, 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. Según el primero, la 
poesia se definía como el fruto de la inspiración y posee un impor- 
tante contenido poético; según el segundo, es todo aquello exprcsado 
en forma dc verso. Asi, en el último caso, era suficiente que una obra 
estuviera en verso para que se denominara como poesia. El concepto 
formal era mucho más tangible y, por lo tanto, se utilizaba general- 
mente para definir la poesia y se aplicaba como su criterio. «La 
poesía)), escribía Gorgias, «es el nombre que doy al habla que tiene 
una construcción métrica»32. 

Si la poesia se comprendiera sólo de este modo, coincidiria 
completamente con el antiguo concepto de arte y no ofrecería por lo 
tanto ningún 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 comprensión diferente e interna de ella. Y en eso fue en lo que se 
basaron para situarla en su esquema de conceptos. Según escribía 
Aristóteles: «El poeta es mucho más poeta por el contenido de su 
obra que por su forma métrica))". 

Esta doble construcción de la poesia obscureció en cierto modo 

" M. Pohlenz, «Die Anfange der griechischen Poetikn, en Nachrichten ".d. 
Gesellschafi der Wissenschqien ru Gottingen. Phi1.-hist. Klasse, 1920, Hect 2, p. 149 
sqq. 

" Gorias, Elena, 9 Imm. 
" Aristótelei Podtica. 1451 b 27. 

el concepto antiguoj4. Aristóteles condenó esto en su Podtica: 
«incluso quienes han dado forma de verso a un tratado de medicina 
o filosoiia natural son denominados poetas. Sin embargo, Homero y 
Empédocles no tienen nada en común, aparte del hecho de haber 
escrito ambos en verso. Así, si sc considera de un modo adecuado 
que uno es poeta, entonces el otro debería denominarse más bien un 
filósofo natural»35. En otro lugar escribió lo siguiente: ((Herodoto 
puede versificarse, pero eso no lo convertiría, sin embargo, en 
poeta»36. Si la expresión «poesia» se utilizaba para referirse a los 
versos, entonces +oncluyó- no existia ninguna expresión en la 
lengua griega que hiciera referencia a la poesia misma3'. 

Al indicar csta ambigüedad del término ((poesía)), Aristóteles 
contribuyó a la separación conceptual del arte de la versificación de 
la inspiración poéticag8. Durante el periodo post-aristotélico, se hizo 
más y más común la idea de que la inspiración no se limita necesa- 
riamente al habla versificada, sino que puede aparecer también en 
otros dominios de la creatividad humana. 

Los griegos incluyeron la musica junto a la poesia en la esfera de 
la inspiración exactamente desde el principiog9. Hicieron esto hasán- 
dose en un doble aspecto. En primer lugar, se practicaban conjunta- 
mente, pues, como ya se ha dicho antes, la poesia se cantaba y la 
música se vocalizaba. Segundo, existia una comunidad psicológica 
entre ambas artes. Ambas se entendian como producciones acústicas. 
Existía un vinculo que era aún más profundo. La música y el baile, 
como opuestas a la arquitectura o la escultura, pueden tener un 
carácter «maniato»: pueden ser una fuente de frenesí y éxtasis. Esto 
las separa de las artes visuales, pero las aproxima a la poesia. 
Además, es la música y el baile, practicadas junto con la poesia, lo 
que concede a la poesia este estado de éxtasis y susceptibilidad de 
inspiración. 

Es cierto que existia una tendencia (originada probablemente con 
Demócrito y representada principalmente por Filodemo) que negaba 
a la música cualquier tipo importante de rol en la vida espiritual: se 
afirmaba que la sola acción del sonido es fisica y que únicamente la 
palabra hahlada, como expresión del pensamiento, puede influir en 
el estado espiritual del hombre. Por tanto, la musica actúa fisica- 
mente debido sólo a su conexión con la poesia. No obstante, la idea 
que predominaba era la que fue transmitida desde Platón por 

" Aristóteles sustituye la «poesia» a menudo en su terminología en el sentido 
Cormal de la palabra por d 6 ú c p v o <  kópq. Poética. 1449 b. 28. 
" Aristóteles, Poktica, 1447 b 13. 
" Aristóteles, Poética, 1451 b 2. 
" Aristóteles, Poética, 1447 a 28 s. 
'' Posidonio distingue entre verso (zoírlpa) y poesía (zoíqm~). Ck. Diógenes 

I.aercio, 7 c. M). 
" Müller, 1. c., p. 421. Aberr, 1. c., pp. 5657. 
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Teolrasto y Aristóteles: la música tiene el poder de estimular y 
purificar, y tiene un significado moral y metafisico igual que la 
poesía40. 

Asi que, para los griegos, la poesía y la música estaban estrecha- 
mente relacionadas. La poesia y el arte visual, sin embargo, seguían 
manteniéndose no sólo en diferentes categorías de fenómenos, sino 
en diferentes niveles -la poesia en un nivel infinitamente superior al 
de las artes visuales. Los griegos adoraban virtualmente a los poetas, 
pero durante mucho tiempo no hicieron ningún tipo de diferencia 
social entre un escultor y un albañil. Cada uno era un ~,y&i~ozk ,yvqq)  
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 expresó la convicción de que incluso 
después de ver tales obras maestras como el Zeus Olímpico de Fidias, 

1 

l 
o el Arigve Hera de Policleto, ningún joven de buena cuna desearía 
ser Fidias o Policleto, porque aunque admirase estas obras, esto no 
significaba en absoluto que los artesanos que las realizaron luesen 

Ir 
l dignos de admiración4'. Luciano expresó esto aún con más fuerza. 
I «Supongamos que te conviertes en un Fidias o en un Policleto, y que 

realizas numerosas obras maestras; todo el mundo admirará enton- 
1 1  ces tu arte, pero ninguna persona razonable deseará ser como tú, 

I 
porque siempre serás considerado un operario o un artesano, y te 
degradarán igual que quien se gana la vida trabajando manual- 
m e n t e ~ ~ ~ .  

La actitud que se sentía hacia los poetas -especialmente hacia 
i uno de ellos, Homero- era radicalmente diferente. Este era sujeto 

de un culto especial. Los propagadores de este culto, los rapsodas, se 
f encontraban en cierto sentido, en la época de Licurgo, Solón y 

Pisistrato, al servicio del estado. Después del siglo I d. de J.  C., 
Homero comenzó a ser considerado como un teólogo, y su épica 
como libros de revelación. Antes incluso de todo esto, «durante toda 

, . la antigüedad pagana fue maestro de religión y por tanto, por asi 
decirlo, profeta y teólogo. No sabemos cuándo fue reconocido como 
un semidiós. Pero de cualquier modo, Cicerón y Estrabón testimo- 
nian que le fueron rendidos honores divinos en Esmirna, Quio, Assos 
y A le j and~ ian~~ .  

H. Abert, KDer gegenwaflige Stand der Forschung über die antike Musik,,, en 
Jahrboeh dm Musikbibliorhek Peterr. XXYIII, 1922, D. 33 s. 

41 Plutarco, Vida de Pmieles, 2.1. 
Luciano, Sornn. 9. Cfr. K. Michalowski, «Fidjasz i Poliklel», Sprawordania Tow. 

Nauk. Warsi. Wvdi. 11 í«Fidias v Policleto». en las Actas de la Sociedad Cientílica de 
Varsovia), 1930.. 
" T. Sinko, Lireratora grecko (Literatura griega), vol. 1, 1931, p. 134. 

Y. San Luear, miniatura del denominado Sointr Chapelle Cospel. Paris, Bibliotheque 
Nationale. 
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4. EL CONCEPTO DE BELLEZA «bien»45. Platón incluyó en él a «la belleza moral)) u n a  caracteris- 
tica del earácter que nosotros excluimos escrupulosamente de las 

Es un hecho reconocido que los griegos -o para ser más preci- cualidades estéticas. Aristóteles definió la belleza como «aquello que 
sos, el promedio de los griegos de la época clásica- no consideraban es bueno y por tanto agradable»46. Este eoncepto de belleza no 
que la poesía fuera un arte. A nosotros nos cuesta comprender esto, podía servir naturalmente como el vinculo que uniera las artes. 
pues requiere cierta explicación, que en+su forma más simple es ésta: 2. Los griegos disertaron mucho sobre las proporciones que 
los griegos adoptaron un punto de vista tan diferente del nuestro existen en el arte, y al hacerlo utilizaron el término «simetria» 
porque emplearon un sistema de conceptos que era muy diferente al (oupp&r~ía)~' .  Este concepto parece aproximarse más a la idea que 
nuestro. Se preguntará entonces: ¿Por qué su sistema era diferente? nosotros tenemos de belleza, pero incluso aquí surge una diferencia 
Pues lo era porque, en lo que se refiere a la poesía y al arte, poseian esencial. Lo que los griegos apreciaban de la proporción no era el 
sólo una parte de las ideas de las que dispone el pensamiento moder- orden que se «observaba», sino el que se «conocia»: éste apelaba al 
no. Disponían sólo de las ideas que separan ambos dominios, y intelecto y no a los sentidos. Percibian más proporción y belleza en 
earecian de las que los unen. Las ideas que son notables por su las figuras que construían los geómetras que en las que esculpían los ausencia fueron aquellas que el pensamiento moderno asume predo- escultores. La proporción no tenia en si misma nada que fuera 
minantemente en todas las consideraciones del arte: el punto de vista especificamente artístico; al contrario, se percibía más bien en la 
estético y el creativo. Cuando combinamos la poesia y el arte eri un naturaleza, y en el arte en la medida en que como arte se aproxima- concepto común, tenemos una doble base para hacer esto: el punto ba a la naturaleza. Se reconocía en ella la «esencia divina de las de vista estético reúne las obras del poeta y del artista, mientras que cosas» s e  suponia que era armoniosa y hermosa sólo porque es el punto de vista creativo hace lo mismo con sus actividades. Cuan- divina- y se apreciaba mucho más por su divinidad que por su do incluimos, por ejemplo, un poema y un edificio en una única belleza. La valoración de la «simetria» tenia por tanto una tendencia categoria, esto sucede porque percibimos la belleza o el esfuerzo intelectual o mística, sobre todo estética. Así que este concepto, más creativo en ambas cosas. Sin embargo, los griegos carecían de estos preocupado con las matemáticas y la metafisiea que con la estética, dos puntos de vista, no sólo durante la época arcaica, sino también no pudo contribuir al surgimiento de las bellas artes como una durante la clásica. categoría separada en sentido moderno. 

Los griegos tuvieron, desde luego, su concepto de belleza. Pero Fue sólo después de la época clásica cuando surgió un conccpto no deberia imaginarse que éste jugase ningún rol importante entre que se aproximaba más a la idea que nosotros tenemos de belleza. Se quienes crearon tanta belleza44. Durante el periodo anterior a su trataba del concepto de euritmia (&dpuOpía), que con el tiempo historia, no asociaron sencillamente el arte con la belleza; practica- adquirió la misma eategoria que la simetría. Ambos oonceptos ban el arte por consideraciones religiosas, lo apreciaban por su alto significaban orden, pero la simetría denotaba el orden eósmico, el precio y magniticencia, y disertaron sólo sobre sus aspectos técnicos. orden eterno y divino de la naturaleza, mientras que euritmia Apreciaban el oro y las piedras preciosas de una escultura mucho significaba el orden sensual, visual o acústico. ~Eurhythmia)), afirma- más que la belleza de su forma. iY esto sucedió durante la época en ba Vitrubio en su De architectura, «es[ venusta species, commodusque la que se produjeron las mejores y más notables obras de su arte! in compositionibus membrorum aspectus)). Es muy importante tener en cuenta que el concepto griego de La simetria hacia referencia a la belleza absoluta: la euritmia, a la belleza -?o XUAA.U~L difería enonnemente del nuestro, aunque la belleza del ojo o el oido. En el caso de la simetría, era realmente idea moderna se derive de la antigua. El concepto griego tenia un indiferente si era o no realmente percibida, ya que la conciencia ámbito diferente -más amplio. Era más amplio puesto que abarca- puede también comprenderla por un proceso de razonamiento. La ba la ética o las matemáticas. 
euritmia, sin embargo, está especialmente calculada para que actúe 

1. BeUo significaba, casi siempre, «digno de reconocimiento)) o 4 5 E I  concepto amplio de belleza puede encontrarse en Platón, Filebo. 51. 
«meritorio», y sólo una sutil sombra de significado lo separaba del «Belleza» y «bien» difieren sólo en la medida en que el bien es una cualidad de las 

acciones, y la belleza una cualidad de los objetos (Aristóteles. Meiofiica, 1078 a 31). 
46 Aristóteles, Retdrieu. 1366 a 33, ru j  oúaa< aufif i~rpízj .  
'' Los conceptos de ~rimelria». y ~euiitmian son desarrollados por Vitruuio, De 

F. P. Chambers. Cycles of Tasre: nn Unachowiedged Problem in Ancient Art Archit., t2. Un análisis detallado y una exposición competente es ofreeida por 
and Criricism, Cambridge, 1928. 



1 122 w. TATARKIEwIcz 

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 sólo eran 
diferentes, sino que eran también agudamente antagonistas entre 
sí4'. La naturaleza de los sentidos, al deformar lo que percibe, hace 
que se tenga de la simetria una impresión que no es simétrica -tiene 
entonces que transformarse de tal modo que proporcione impresio- 
nes euritmicas. 

Los artistas griegos se dividieron en el curso del tiempo en dos 
grupos: los partidarios de la simetria, y los de la euritmia. Los 
primeros artistas, especialmente los arquitectos, trabajaron de acuer- 
do con los principios de la simetria e intentaron descubrir los 
cánones inmutables de la belleza. Los artistas posteriores se esforza- 
ron por establecer las relaciones que son hermosas a los sentidos. 
Los primeros trabajadores aceptaron sólo Ia belleza absoluta, cósmi- 
ca, divina y supersensorial de la simetria, y hallaron en Platón un 
poderoso defensor de su arte. Las artes visuales, sin embargo, 
siguieron en genera1 el camino de la euritmia y la corriente ilusionis- 
ta. Lisipo fue el primer escultor que cruzó la línea divisoria: afirmó 
que sus antepasados habian modelado la figura humana como es, 
mientras que él es el primero que la modela como parece ser6'. 

En la antigüedad posterior, existió una definición bastante popu- 
lar según la cual la belleza consistía en «la proporción que una parte 
mantiene con otras partes y con el todo, siempre y cuando se 
combine con matices (e6~poia) que sean bellos»50. En este caso, la 
belleza se construía no sólo sensorialmente, no sólo visualmente, 
sino incluso cromáticamente. Mientras que la anterior definición 
griega de belleza habia sido una muy amplia, ésta era en cambio 
muy limitada. No comprendía ni la música ni la poesia y era, por 
tanto, insuficiente para aunarlas junto con las artes visuales en un 
único concepto. 

1 5. EL CONCEPTO DE CREATIVIDAD 

Los griegos no carecían sólo del punto de vista estético. Carecían 
también de una comprensión creativa del arte 4 s t e  segundo factor 

Platón (Sofista, 236 Al contrasta r n ~  o b n <  oupwrpín< y r.5 6aFiurag dvoi 1, , ,  K ~ A Ú < .  
4P Plinia, Historia Noturalis. XXXN. 65: «(Lisipa) dicebnt ab illir foctos yoales 

essent homines, a se qunles cidrrenrur esre». Cfr. Overbeck, Die ontiken Kunrrquellen 
zur Geschichte der bildendrn Künrte bei den Griechen, 1868, N .  1508. 

El concepto de &U~pózu se conserva en una definición de belleza que hace San 
Agustín, De ciu. Dei, XXII, 19. Omnis corporis pulchritudo est portium congruentia cum 
q u d a m  coloris suavifate. Cfr. E. Panofsky, Idru. Ein Beirrag 21u Begriffsgeschichte der 
Ültern Kunsflheorie, 1924. 
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une la poesía con el arte visual y la música de acuerdo con la 
conciencia artistica de nuestra época. 

El primer sintoma de esta carencia fue el predominio de la teoría 
«mimética» en las ideas griegas sobre el arte. Según esas ideas el 
artista no crea sus obras sino que imita la realidad. El segundo 
síntoma fue la búsqueda de cánones en el arte, y el culto de los 
cánones que pensaban que habian sido descubiertos. 

No valoraban la originalidad en el arte, sino sólo la perfección 
integral: una vez obtenido esto, habia que repetirlo sin ningún tipo 
de cambios o desviaciones. La originalidad no fue el objetivo de los 
artistas griegos, aunque apareciese en su arte, por decirlo asi, en 
contra de su voluntad; se rindieron ante ella bajo la presión del 
desarrollo que tuvo su modo de pensar y sentir. No obstante, como 
ha indicado adecuadamene un historiador americano, durante la 
época clásica imperó el tradicionalismo, y toda innovación se consi- 
deraba un atentado5'. Antes de Herodoto y Jenofonte, nadie habia 
citado antes los nombres de los artistas5'. Incluso Aristóteles habia 
afirmado que un artista deberia borrar las huellas personales que 
existieran en una obra de arte53. 

La produeción artistica se entendía como algo rutinario. Los 
griegos sostenían que sólo aparecían 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, única y eterna. El cuarto factor que 
aparece en el punto de vista moderno u n  trabajador individual 
libre y creativo- no era reconocido en los primeros tiempos griegos. 
Por tanto, no se hacia ningún tipo de provisión para el factor 
separado de la creatividad en este concepto de la producción. La 
producción se entendia como algo puramente rutinario, y las sensa- 
ciones del espectador se entendian de forma puramente receptiva 
4 e  estos dos modos se negó la creatividad en el dominio el arte. 

Es cierto que la idea de ~ ü p ~ a r c  aparece en la teoría del arte de 
Platón. Pero sólo de un modo etimológico, y no material, se aproxi- 
ma a la creatividad que tiene en el sentido moderno. De hecho, es 
una inversión del punto de vista creativo, ya que no significa crear 
sino descubrir y, en ese aspecto: no la visión personal del artista, sino 
las leyes eternas de la belleza que están presentes en la n a t u r a l e ~ a ~ ~ .  

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

J' Chambers. 1. c., p. 86. 
'' Plinio, Historio Noruroiis. XXXV, 145 
'' Aristóteles, Poéiica, 1460 a. 
'" Panofsky, l. c 
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actividad humana es fundamentalmente un asunto de conocimiento, 6. APATE, KATHARSIS, MIMESIS 
y todo conocimiento es receptivo. Todas las artes estaban incluidas Los griegos no lograron distinguir ni la actitud crcativa ni la 
bajo el encabezamiento del «conocimiento». Pcro también lo estaba estética. No  hicieron ningún tipo de diferencia entre esta última y la 
virtualmente todo tipo de producción humana intelectual: el «cono- actitud investigadora. La palabra «theoria» les sirvió para denotar 
cimiento)) era un género que incluía no sólo las ciencias naturales y tanto la investigación como la contemplación. La contemplación de 
la filosolía, sino tamhién la virtud (a imitación de Sócrates), el arte y los objetos bellos y artísticos se pensaba que no era nada más que 

una percepción agradable. El proceso de percepción se entendía de 
diversas formas por los filósofos (unos lo hicieron dc un modo 

junto a la poesía, pero este grupo cornprendia también otra gran fisiológico, otros de un modo puramente psicológico; unos, sensorial- 
cantidad de puntos, y en su interior el arte y la poesia se encontra- mente, otros, de nuevo con un matiz racionalista), pero en general se 
ban en los extremos, porque mientras uno pertenecía al dominio del pensaba que se trataha de una actividad psicológica de un tipo que 
conocimiento técnico, la otra pertenecia al saber místico de los vatcs. sigue siempre el mismo curso, indiferentemente de si el espectador 

El esquema de conceptos que ha sido desarrollado aquí fue desea obtener un conocimiento del objeto o simplemente busca un 
establecido por cualesquiera de los filósofos griegos: durante la placer estético. 
época clásica fue propiedad común. Se empleaba de un modo gene- Pronto se dieron cuenta, sin embargo, que en las experiencias que 
ral y servía de punto de partida de las ideas más avanzadas e el arte producla existen, además de las percepciones, otros factores 
independientes de los filósofos. Aparece de una forma clara incluso de un tipo especial. Pronto se hicieron intentos para definir cstos 
en la mitología popular, y especialmente cuando se realizó la clasifi- factores. Platón y Aristóteles, cuyas teorías del arte conocemos tan 
cación de las nueve musas. bien, no fueron los primeros en este campo. Habían sido establecidas 

Las musas, hijas de Zeus y Mnemosine, eran las patrocinadoras ya teorías en el siglo v a. de J. C .  Fueron los sofistas quienes 
de las artes: Clio era la musa de la historia; Euterpe, dc  la música; particularmente las desarroilaron y, hasta donde hoy puede juzgarse, 
Talía, de la comedia: Melpómene, de la tragedia; Terpsícore, de la a quien más se le debe es a Gorgias. 
danza; Erato, de la elegía; Polimnia, de la lírica; Urania, de la Los primeros intentos tomaron tres direcciones. Algunos atri- 
astronomía y Calíope, de la retórica y la poesía heroica. buian el carácter especial de estas experiencias a la ilusión; otros, a 

Este grupo es sumamente característico: un choque emocional; y otros incluso a la naturaleza irreal de sus 
1. Confirma la ausencia de un concepto general de poesía. La objetos. El concepto fundamental de la primera teoría fue la «apate» 

lírica, elegía, comedia, tragedia y poesia heroica aparecen como 
clases no relacionadas por ningún lazo común. 

2. Revela la falta absoluta de cualquier vinculo entre la poesía 
y las artes visuales. El pensamiento griego percibía una conexión 
más estrecha entre la poesía y la retórica, la historia, las matemáti- Al parecer son muy extensas y comprenden todas las formas de 
cas y las ciencias naturales que entre la poesia y la pintura o experiencia del arte, tanto de las artes visuales como de la poesía. Su 

aparición significa que los griegos, a pesar de todo, vieron lo que 
3. Por otra parte, indica que la poesía, aunque separada del arte unía estos campos. Sin embargo, esta impresión es errónea. Aunque 

visual, no estaba desconectada de la música o la danza; al contrario, estas teorías se hubieran extendido con el tiempo, y de hecho lo 
estaba más estrechamente relacionada con éstas de lo que lo está en hicieron, comprendiendo todo el ámbito de las artes, en su origen 
nuestro moderno esquema de las artes. Las musas, que no  extendían griego no fueron concebidas en absoluto de un modo tan amplio; en 
su patrocinio sobre el artr: visual, patrocinaron tanto a la música y a sus orígenes pertenecían al ámbito de la poética y describían las 
la danza como a la poesía. reacciones que se experimentaban cuando se escuchaba la poesía, 

especialmente la poesia dramática, y su formulación no se hizo 
pensando en las artes visuales. 

1. La teoría apatética o ilusionista como hoy dia se definiria, 
afirmaba que el teatro actúa produciendo una ilusión fdlrárr)): crea 
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una apariencia y puede hacer que el espectador acepte esto como si (dAAó7pta zúeq) en la mente, produciendo un choque (2~nJ.q&~) y 
se tratara de la realidad; produce en él los sentimientos que experi- un estado en el que la emoción y la imaginación superan a la razón. 
mentaria si obscrvase realmente los sufrimientos de Edipo o Electra En ciertas ocasiones otra idea, que tcnia un alcance mucho más 
Se trata de una acción extraordinaria, parecida a la magia, basada en extenso, se emparejaba con esta común convicción; estas experien- 
el poder seductivo que tiene la palabra hablada, por decirlo así, en un cias poderosas -especialmente las de miedo y piedad- provocan 
encantamiento del espectador. La ilusión se une aquí con la magia. una descarga de emociones. Y no son las emociones en si mismas, 
Ilusión y cncantamicnto d z k r q  ~ a i  Y O ~ T C ~ B L ,  estas dos expresio- sino su expresión lo que constituye la fuente de placer que propor- 
nes aparecen juntas constantemente en formulaciones de esta ideas5. cionan la poesía y la música 

Es casi cierto que fue Gorgias el primero en expresar esta idea 
En su Defensa de Elena (cuya autenticidad no se duda ya actualmen- Esta idea aparece en la famosa definición que Aristóteles hace de 

te) presenta la ilusión y la magia como la trama y urdimbre del la tragedia. Se ha indicado que se trata al parecer de un elemento 
extraño introducido en la P o é t i ~ a ~ ~ ,  que pertenece a una escuela artes6. En un fragmento conservado por Plutarco se indica la diferente de pensamiento estético, y que Aristótclcs dcbc de haberlo paradoja, repetida a menudo más tarde, scgún la cual la tragedia es 

aquella obra peculiar en la que quien engaña es más honesto que adoptado de pensadores anteriores. De hecho, Gorgias hahia señala- 
do ya que la acción de la poesia es como un choque emocional, quien no engaña, mientras que la persona engañada es más sabia 

que la que no lo ha sidos7. La idea dc Gorgias se repite en los asociado con la magia e ilusiones de la poesia. Es dificil indicar, sin 

escritos de los sofistas: aparece también en las obras de otros embargo, quien inició csta idea. Quizás fueron los pitagóricos, como 
afirman algunos. Pues para ellos la catarsis era un concepto natural cscritores, con una fuerza especial en Polibio, quien emplea sus ideas y el superior de toda la filosofia. Según su eslogan, la medicina para oponer la historia y la tragedia, actuando ésta a través de las purifica el cuerpo, y la música el alma6% Pero también es posible, ilusiones de la audiencia (6in 7&v dza7rjv 7dv ~ E Ó ~ E V O V ) ~ ~ .  

Esta teoría es, sin embargo, sólo una teoria dela poesia, especialmen- como afirman otroP4, que esta aplicación especial del concepto 

te dc la poesia dramática. En la cita de Gorgias, en un tratado de un tuvicra lugar originalmente en cl mismo Aristótelcs. Puede que así 

sofista desconocido, zcpi &íal~qG, en Polibio, e incluso mucho más fuera cuando, negando a Platón (quien hahia condenado la poesia 
por su acción emocional, irracional) intentó defender la poesia tarde en Horacio y Epicteto aparecc aplicándose a la tragediasg. Es dcmostrando que esta no intensifica las emociones sino que, al bastante natural; de todas las artes, el teatro es principalmente el contrario, las descarga. En ese caso, la teoria de uria ((catarsis)) arte de la ilusión: mientras que el arte visual del siglo v a. de J. C. no emocional realizada a travEs dc la pocsia seria especificamente tenia ningunas ambiciones ilusionistas. La escultura no fue mencio- 

nada nunca en lo que se refiere a su conexión con la dzurq. La aristotélica; sin embargo, la teoria del choque emocional que la 
poesía provocaba era más antigua y se conocía mucho más amplia- pintura es cierto que fue mencionada cn dos ocasiones: en la Defensa mente. De cualquier modo, se trataba. no obstante, de una teoría de Elena, y en cl anónimo Dialexeis6". Sin embargo, esto puede estrictamente de la poesia y de la música. Ni Gorgias ni Aristóteles, considerarse que son sólo comparacioncs, afirmaciones que guardan ni nadie del siglo v o incluso del rv a. de J. C. intentó aplicarla a la sólo un parecido parcial, un paralelismo entre dos campos que de pintura o a la cscultura, y mucho menos a la arquitcctura. Porque otro modo diferirían, y no como la formación de una clase homogé- después de todo, ¿qué era lo que éstas tenían en común con el miedo nea de fenómenos compuesta por la tragedia y la pintura6'. y la piedad, con su intensificación o con su alivio? 

2. La teoría catártica. En el siglo v a. de J. C. se tenia la 3. La teoría mimética. La base de esta teoria fue la observación convicción popular de que la música y la poesia -esta  última al de que la producción humana en algunas de sus divisiones no añade 
menos parcialmente- crean unas emociones violentas y extrañas nada a la realidad, sino que crea &60Au, representaciones irreales, 

cosas ficticias, fantasmas, i l u s i o n ~ s ~ ~ .  En estc sentido se hablaba de 
'' M. Pohlenz, 1. c., p. 159 s. 

Gordas, Elena, $10 Imm. 6' E. HowaId, «Eine vorplatonische Kunsttheorien, en Hermes, LIV, 1, 1919. 
" Plutarco, De Glor. Ath. 348 c. (Diels, Vors. 2 11, 176 B, 23 D). 1. C. 203. Cfr. Aristoxeno (Diels, 11. 283, 44). 

Polibio 11, 56, 11: IV. 20, 5. 64 Pohlenz, l. c, 173. 
" Horacio, Ep. 11, 1 ,  219 Epicteto 1. 4, 26. Cfr. Pohlenz, 1. c., p. 161. 6' S. V. Tolslaya-Melikova, «Uchenye o podrayanii i ob iluzii v grecheskoi teorii 

Diolexeis (Diels, 2 1 1 .  1, 883. 1, 10). iskusstv do Aristotela~, en Izvestio Akodemii Nauk S. S. S. R., Leningrado, 1926, Nr. 
6 '  Pohlenz, l.  c.. 177. 
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arte ilusorio-creativo 'í6wLolro~qriirtj)~~. Se sabia también desde 
luego que estas creaciones irreales imitaban en su mayoria las cosas 
reales. Por tanto, éstas se denominaban también miméticas (imitati- 
vas). Este término se impuso finalmente y fue aceptado de modo 
general. Pero la eseneia del arte ((mimético)) que existia en las mentes 
de los griegos era que producía cosas irreales. Platón decia: «Imita- 
dor es aquel que produce cdsas ir re ale^))^^. No necesariamente quien 
imita la realidad, y mucho menos quien la copia simplemente. 

Esta teoria fue la que tuvo más oportunidades que ninguna otra 
de combinar la poesia con las artes visuales. Sin embargo, en sus 
origenes no surgió como una idea independiente, sino sólo en 
conjunción con la teoria de la «ilusión». No es toda «pípqoi~)), sino 
sólo la «&~arqrrirtj»la que representa la esencia de la poesía o de 
las ((bellas)) artes. No basta con producir una creación irreal; debe 
producir también la ilusión de realidad. Al aparecer sólo en conjun- 
ción con la teoria de la «ilusión», la teoria de la «p ípqu ip  se 
aplicaba igual que esta última sólo a la poesia; este fue el caso 
particular de Gorgias y fue algo que ocurrió de un modo general 
durante el primer periodo; posteriormente, el ámbito de la teona fue 
ampliado. 

Al principio del periodo griego, con Gorgias y los sofistas, se 
combinaron estas tres teorias: de hecho constituian los elementos de 
una poética 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 tenia un origen diferente y consti- 
tuía un tema diferente. Con el curso del tiempo se separaron y se 
convirtieron en tres teorias diferentes. Sus destinos últimos fueron 
diferentes. Platón y Aristóteles aceptaron la teona mimética, y la 
secuela de su aprobación fue de tal autoridad que hizo que las otras 
dos teorias fueran abandonadas y que durante mueho tiempo predo- 
minase la teona mimética. 

7. PLATON: DOS TIPOS D E  POESIA 

La afirmación según la cual los griegos no incluyeron la poesia 
entre las artes puede, sin embargo, encontrar una oposición: puede 
decirse que esto no afecta al más eminente pensador de la época 
clásica, cuyas obras han sido transmitidas casi integramente a nues- 
tra época. Fue Platón, después de todo, quien señaló expresamente el 
parecido que existe entre poesia y arte visual, y combinó éstas en 

- 
Platón, El Sojsta, 255 BC. 
Platón, Lo República, 599 D. 
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una teoria común de la estética -la teoria mimética, a la que ya se 
ha hecho referencia. 

Tal protesta no estaría, sin embargo, justificada. En primer lugar, 
nuestra afirmación se referia a las ideas del ciudadano griego medio, 
y éstas diferían generalmente de las de los grandes pensadores. 
Segundo, un examen detallado de los puntos de vista de Platón 
demuestra que éstos no se oponian en lo fundamental a los que se 
aceptaban comúnmente. Es cierto que Platón vinculó la poesia a las 
artes visuales, especialmente en el libro décimo de La'República, donde 
habla de la degradación de las artes miméticas, categoria en la que 
incluye a la poesia y a la pintura68. Pero también es cierto que en 
otro lugar, especialmente en el Fedro, describe la poesia como un 
noble arrebato, como una inspiración de las Musas, y por tanto no 
tiene nada en común con la imitación o la rutina artesanal. 

Puede parecer que Platón no se ponia de acuerdo consigo mismo 
fácilmente que no tenia ideas firmes sobre la poesia y las relaciones 
que mantenía con el arte. Pero ésta es una impresión errónea que se 
produce por descuidar una consideración que es fundamental: existe 
poesia y poesia. Existe una poesía inspirada, y otra poesia artesanal. 
Platón escribe en el Fedro que uno de los arrebatos a los que la 
gente está sometida proviene de las Musas: cuando éstas ejercen su 
inspiración 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 convertirá 
en un buen poeta, no tiene éxito, y la poesia del hombre sano se 
desvanece en la nada antes que la del loco inspirado»69. Es dificil 
formular una concepción más vaticinadora de la poesia. Esta era una 
idea griega común, pero nadie la expresó con más fuerza que Platón. 

Sin embargo, no todos los poetas son locos inspirados: existen 
algunos que escriben versos sin intentar realizar nada que trascienda 
la imitación de la realidad, y emplean sólo la rutina que provee la 
artesanía. Existe una poesia que surge del arrebato poético (pavía), 
y otra poesia cuya composición se realiza a través de una destreza 
(rkxvq) literaria. «Maniata» o «arrebatada», la poesia forma parte 
de las funciones más elevadas del hombre, pero el verso «técnico» 
equivale simplemente a las funciones de los oficios manuales. Cuan- 
do en el Fedro Platón presenta una jerarquía de las almas y de las 
profesiones humanas70, el poeta aparece en ella dos veces: una, en 
sexto lugar, colindando con los artesanos y agricultores, y otro, 
clasificada bajo otro nombre, como poour~óq, ocupando el primer 
lugar junto a los filósofos, pues el poouiirÓ5 no es otro que el poeta 
-el elegido de las musas, el inspirado por ellas y el creador. 

Platón, La República, X, 602 B. 
69 Platón, Fedio, 245 (traducción inglesa de H. N. Fowler). 
'O Platán, Fedro, 248 D. 
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En el Ion, Platón trata continuamente la antítesis que existe entre 
poesia y arte, la inspiración divina como el elemento esencial de la 
poesia. Afirma lo siguiente: ((La Musa inspira ella misma a los 
hombres y después a través de estas personas inspiradas, la inspira- 
ción 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 inspiración y podsión, e igual sucede con los 
buenos poetas líricos: ... 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 inspiración 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 sólo los intérpretes de los diosesn7'. 

En El Banquete, Platón hace que Diotima diga que existen 
personas que actúan 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 el arte vaticinador llega hasta el paraíso. «Quien esté 
versado en estos temas, es un hombre de los dioses (BE705 dvfip): 
quien lo esté en otros temas, en algún arte u oficio manual, es sólo 
un trabajador ordinario (gdivuu~oZ)»~'. De nuevo encontramos 
aquí la distinción radical, típicamente platónica, entre dos esferas de 
acción: la semidivina y la puramente humana. El artista visual 
pertenece sin duda alguna a esta última, pero el poeta puede pertene- 
cer a cualquiera de las dos. 

Cuando Platón, en La República, compara y hace un paralelismo 
entre los poetas y los artistas visuales, no afirma simplemente una 
sabida y reconocida relación, sino que, al contrario, aproxima temas 
que se encuentran muy alejados entre sí; se trata de una de esas 
paradojas que tanto gustaban a Platón. La intención de la paradoja 
está clara: degrada a los poetas artesanos al nivel de los pintores 
para asestar a los primeros un golpe más aplastante, haciendo que 
asciendan al mismo tiempo los poetas inspirados. Adoptó una 
actitud diferente cuando trazó un paralelismo entre los cocineros y 
los politicos por quienes sentía antipatía. 

Para Platón, todo tipo de poesia era cognición y, en cuanto a 
esto, también lo era para los griegos en general. Pero la poesia 
inspirada era una cognición a priori que tenia una existencia ideal, 
mientras que la poesia técnica reproducía simplemente la realidad 
sensorial. El carácter mimético que tenía la poesia del segundo tipo 
hizo que Platón la clasificara aproximándola más a las bellas artes y, 
en particular, a la pintura. Esta proximidad, sin embargo, era 

" Plstón, Ion 533 E - 5 3 4  E (traduccian inglesa de W. R. M. Lamb). 
" Plat,6n, Banquete, 203 A. 

-- 
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10. Musico mundano. Musico humono. Murico imtrumentolis. miniatura lranasa del 
siglo xiii. Flarencia, Biblioteca Laurentisna. 
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aplicable naturalmente sólo a la realizada con un tipo de verso Aristóteles. La teoría dcl arte que este último realizó rechazaba la 
inferior, y nunca a la poesía de tipo superior y vaticinadora, que no poesía de tipo superior que se daba según los dos órdenes estableci- 
es imitativa y, por lo tanto, no tiene parecido con la pintura. La dos por Platón, reteniendo la de tipo inferior, cosa que también hizo 
oposición entre poesía y arte, es decir, entre producción vaticinadora Aristóteles en su metafísica y en su teoría del conocimiento. En 
y oficios manuales, fue mantenida totalmente por lo tanto en las metafisica, rechazó las ideas y reconoció sólo las cosas materiales; en 
obras de Platón. su teoría del conocimiento rechazó el conocimiento puramente 

La distinción fue incluso más notable. Pues, de acuerdo con su racional en favor del conocimiento empirico; por consiguiente, 
idea, la función de imitar la realidad sensorial es tan degradante que también su teoria del arte rechazó la poesía vaticinadora y retuvo la 
no sólo degrada las artes visuales y la poesía imitativa al nivel de la poesía imitativa. 
técnica, sino que incluso sitúa estos logros en el último escalafón de En la mente de este enemigo de lo irracional no había lugar para 
la técnica, por debajo incluso del trabajo que se realiza en un ninguna comprensión vaticinadora de la poesía. Una vez rechazada 
honesto oficio manual. La demostración de la degradación de las la posibilidad de una creación poética inspirada, sólo había lugar 
artes miméticas se llevó a cabo en La República a través de un para otro tipo de poesía, la mimética. Es una coincidencia bastante 
análisis del oficio de pintor. Sólo posteriormente se aplicó al poeta. notable que la cualidad negativa que Platón atribuía a las formas 
Un estudio detallado del pasaje demostrará que la comparación de más inferiores de la poesía, se convirtiera ahora en la propiedad 
estos dos campos no fue algo común durante el siglo v a. de J. C., suprema de toda poesía y arte. Al no compararse ya con formas más 
sino que se trató de una idea original de Platón: eomparó un aspecto elevadas, en las obras de Aristóteles pierde su significado negativo. 
de la poesía con la pintura para degradar la primera. Al ser la mimesis algo común a toda poesía y arte, suministró 

La división de la creatividad en dos tipos diametralmente diferen- una base para poder incluirlas en una clase única -la de las artes 
tes -inspirada y t é c n i c a  podía haberse aplicado también por imitativas. Ambas divisiones se fusionaron conceptualmente: el arte 
Platón tanto a las artes visuales como a la poesía. Pero es un rasgo visual, que comprendía la arquitectura, escultura y pintura, y el arte 
característico de un pensador griego de este siglo v el no hacer tal acústico, que comprendía la poesía, música y danza. Fue en las obras 
cosa. Que un pintor o arquitecto pudiera ser también un creador dc Aristóteles donde tuvo lugar por primera vez esta aproximación. 
inspirado, elegido por las musas, un artista en el sentido más Surgió como resultado de rechazar el concepto de poesía que había 
profundo del término era algo que trascendía todavía la esfera de la estado vigente antes de esa época. Y tuvo lugar en aquel nivel que se 
conjetura o la posibilidad. Platón indica en El Banquete que rroiquiq eonsideraba inferior: el arte visual no fue elevado al nivel de la poe- 
equivale a creatividad; por lo tanto, podía haberse utilizado en sia, sino que fue la poesía la que fue degradada al nivel de las artes 
principio para significar cualesquiera y todos los tipos de arte; pero 
este nombre no  se le da a las artes -se reserva sólo para la división De cualquier modo, aparecía por primera vez un género, con una 
que se hace entrc cl verso y los tonos. Esta es la razón de que la extensión tal que incluía ambas divisiones excluyendo cualquier otra; 
aceptemos como la única división representativa de la creatividad, combinaba poesía y arte visual excluyendo los oficios manuales. Su 
como representativa de la verdadera rroíqo~q'~. ámbito era más o menos el de nuestras modernas ((bellas artes)). 

Platón no ayuda sólo a rcfutar, sino que provee incluso unos Pero su contenido difería aún: su elemento definitorio no era la 
argumentos que son aún más poderosos y que sirven para apoyar la belleza, sino la imitación de la naturaleza. No se trataba ya, sin 
tesis que aquí se defiende: en la Grecia arcaica y clásica la poesía no embargo, de la opinión de las grandes masas, sino de la de un 
se consideraba como arte y no se equiparaba con las artes porque se crudito que condenaba la opinión vulgar como irracional sustitu- 
pensaba que tenía una actividad incomparablemente superior. yéndola con la suya propia. 

La vinculación que realizó Aristóteles entre las artes visuales y la 

8. ARISTOTELES: PRIMERA APROXIMACION 
poesia en una única categoria de artes imitativas es un hecho que el 

DE LA POESIA AL ARTE 
contenido de sus obras corrobora inequívocamente. Por ejemplo, en 
su Poética afirma lo siguiente: «El poeta es un imitador igual que el 

La distinción que Platón realizó entre una poesia de un tipo pintor o cualquier otro productor de semejan~as»'~. El mismo pensa- 
superior y otra de un tipo inferior fue rechazada, sin embargo, por miento se expresa en otras obras. como por ejemplo en su Retórica: 

" Plalbn, El Bonquere, 205 B. " Arist6teles, Poética, 1460 b 8. 
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de las artes, pero a menudo interpretaba la imitación de tal modo 
que la convertía en la misma antitesis de la imitación. Así, escribe 
que las artes imitan no sólo acontecimientos individuales, sino 

ción. Primero, porque sentía una aversión hacia los conceptos estados generales de cosas; o, también, que afirman no lo que es, sino 
irracionales, y el concepto de poesia quc se mantenía anteriormente lo que podría ser. Esta construcción acentuaba los elementos de 
había sido de ese tipo. Segundo, porque el modo de describir los imaginación y creatividad que existian en la «mimesis». Esto no 
fenómenos que más sc adecuaba a su mente, y quc él preferia, era estaba de acuerdo, desde luego, con el nombre y no era consistente 
describirlos en categorias técnicas como actividades y productos, con la teoria que intentaba comprender la imitación en las artes de 
aplicando estas categorias a los fenómenos naturales, y todavía más un modo literal. Por otra parte, estaba de acuerdo en efecto con la 
a la poesia. Y al describir la poesía como siempre se habían descrito historia del concepto. Y, además, preparó el camino para el desarro- 
las artes visuales, la asimiló a estas últimas. 110 posterior de la estética. 

La idea de mimesis, al convertirse en el elemento principal de la Puede decirse quc Aristóteles esbozó las líneas generales de 
estética dc Aristóteles, cambió hasta cierto punto de contenido. En el nuestro moderno concepto dcl arte con una bella arte. Pero pensó 
pasado, habia sido la creación de objetos 1) que son irreales y 2) que incorrectamente que su sustancia era la «mimesis)). Intentó corregir 
guardan parecido con objetos reales. El primer elemento cra el más el concepto, pero el resultado ha sido que su estética recuerde un 
esencial: la condena que hizo Platón del arte fue más por ser sus manuscrito carente de unidad y obscurecido por una superabundan- 
productos irreales que por ser imitativos. Pero Aristóteles hizo cia de correcciones. 
cambiar esta opinión: según él, la esencia de la poesia y el arte visual 
era que son literalrnentc ((imitativas)) q u e  reproducen la realidad. 
Y la satisfacción que producen se encuentra tanto en el oyentc como 

9. EL HELENISMO: SEGUNDA APROXIMACION 

en el espectador que perciben la realidad reproducida en estas obras. 
D E  LA POESIA AL ARTE 

La integración que Aristóteles realiza de las artes deja sin resol- La primera aproximación de la poesia al artc visual que se 
ver los siguientes problemas: 1) jeta la imitación según él la única realizó en la antigüedad fue el resultado de la separación que x llevó 
fuente y el único objetivo de las artes?; 2) jcómo debe interpretarse a cabo primero parcialmente y más tarde totalmente de la poesía 
este principio de mímcsis?, o 3) ipodia mantenerse completamente la como adivinación y de su tratamiento como arte. Platón fue el 
idea general que defendia la naturaleza imitativa de las artes? Estos primero en hacerlo, y Aristóteles lo radicalizó. 
datos hacen quc concluyamos lo siguiente: 1) no era tan unilateral en Posteriores generaciones griegas idearon una segunda aproxima- 
estos temas como piensan posteriores pensadores; 2) no entendía la ción conceptual de estos dos ámbitos, pero dc un modo que se 
imitación en el arte como el resultado de una mera copia; 3) no sólo oponía a ésta: incorporando el arte visual, o al menos parte de este 
sus sucesores, sino él mismo se dio cuenta que el concepto del arte 
como imitación requiere corrección o, al menos, complemento. 

En primer lugar, aunque su concepto del arte se basaba funda- La primera aproximación habia sido realizada con un espíritu de 
mentalmente en la teoría mimética, tenía en cuenta, no obstante, sobriedad; la segunda deseó ser mas profunda. La primera resultó 
otros temas y consideraciones. Así, reconocia que el placer que del racionalismo, la segunda del irracionalismo. Pues el periodo 
producia el ritmo y la era un factor esencial del arte, post-Aristotélico en Grecia se caracterizó por un cambio de menta- 
aunque esto no tenga nada quc ver con la satisfacción que propor- lidad, por pna búsqueda febril de elementos espirituales, creativos y 
ciona percibir el parecido entre arte y realidad. Además, en su teoria divinos -esta búsqueda llegaba tan lejos que los percibía alli incluso 
de la tragedia incluia el tema de la catarsis, que se cncuentra muy donde antes sólo habian sido observados un trabajo manual, una 
alejado de la imitación. Su estética y su teoria de las artes eran más técnica y una rutina de lo más vulgares. 
plurd~stas de lo que generalmente se cree. Textos no faltan que expresen esta nueva actitud: ésta pertenecía 

Incluso el conccpto mismo que Aristóteles tenía de las artes u una época posterior durante la cual se escribió mucho, habiéndose 
imitativas era inconsistente. Es cierto que subrayó el factor imitativo conservado un número relativamente extenso de sus reliquias poste- 

7 5  ~ñstÓtdcs,  RelÓric<~. 137t b 5. Asi, Dio Crisóstomos, retórico del siglo i d. de J. C., partidario 
Aristoteles, Podticn. 1488 b 20. de la filosofia estoica, no sólo incluyó al escultor entre los sabios 
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tante era el concepto de imaginación. Es natural que no fuera la 
mimesis, sino la fantasía la que podía expresar ahora el nuevo punto 
de vista. Filóstrato escribió en su Vida de Apolonio que «la imagina- 
ción de un artista es más sabia que la imitación»94, y afirmaba que el 
pensamiento ( yvh~q)  «pinta y esculpe mejor que el arte del artesa- 
no»95. Otros, como por ejemplo Pseudo-Longino, autor del tratado 

El interés por la person'aiidad del artista aumentó tremenda- Sobre lo Sublime, y Horacio, comprendieron la importancia que tiene 
menteg0. Plinio el Viejo escribió que las Últimas obras y cuadros que la imaginación y el pensamiento porque pueden hacer una libre 
los artistas dejaban sin terminar se admiran a menudo más que otros: selección de la abundancia de motivos, combinarlos libremente, y '' por la sencilla razón de que expresan más rasgos distintivos de las describir de un modo más efectivo la verdad más profunda de las cosas. 
con= ciones originales de los artistas (ipsaeque cogitationes artifi- Según los antiguos, existen una serie de artes que son más afines 
ciurn)". Se abandonó la idea de que el arte consistía en la imitación. con la poesía, otras lo son menos, pero la más próxima a la poesia 
Desapareció también el tradicionalismo en el arte. Liiipo aftrmaba era la pintura. El vínculo existente entre pintura y poesia era su 
que él no era discípulo de nadie. La gente comenzó a perder el miedo, mimetismo, su imitación de la realidad. Finalmente, la cuestión a la 
a la innovación y, al contrario, empezó a buscar lo que era nuevo y que se enfrentaban los teóricos antiguos era la siguiente: /,Cuel es la 
original. «Como la novedad contribuye a que aumente el placen\ diferencia que existe entre pintura y poesía? Dío, escritor del siglo I 

' 1 1  ' escribía Athenaeus, «no debemos despreciarla sino, al contrario, Uamado Crisóstomo, respondió ampliamente esta cuestión (Or., XII). 
dedicarle una especial Las reglas que habían puesto Según él, existía una diferencia cuádruple entre las artes visuales y la ' Ir limites al artista fueron abandonadas Luciano escribió lo siguiente: poesia: 1) El artista visual crea una representación que no se desarro- 
«La poesía es ilimitadamente libre y Únicamente se da a sí misma Ua en el curso del tiempo como sucede con la obra del poeta. 2) 

, E .  una ley: la imaginación del poeta»93. La poesía y el arte visual se Como no puede expresar toda idea visualmente, debe recurrir a los 
encontraban ahora en el mismo nivel, siendo ahora el segundo tan símbolos. 3) Obligado como está a luchar contra un medio resistente, 
libre como la primera. carece de la libertad que caracteriza al poeta. 4) Se entuentra 

Estos cambios aumentaban el valor que el arte tenía entonces. también limitado por no poder decirle a los ojos que crean lo 
para el mundo civilizado. La pintura se hizo parte de la educación de imposible, no puede engañarles como engaña el poeta con el encan- 
la juventud. Fue en este momento cuando surgió el culto por el arte. tamiento de sus palabras. Dio planteó este problema diecisiete siglos 
en Grecia -cu l to  que, como hemos visto, no había existido en antes que Lessing, y ofreció una respuesta parecida, aunque -para 
aquella época en la que su poder creativo había alcanzado alturas el espíritu antiguo- ésta era más extrema. 
incomparables. Como consecuencia, aumentó también la categoría: Las palabras «ut pictura poiesb (es decir, un poema es como 
social del artista: Parasios y Zeuxis hicieron fortunas, y Apeles fue,. un cuadro), que conocemos tan bien, provienen de la antigua Roma. 
como T iano ,  un confdente de los reyes. Pocas palabras han sido citadas tanto como estas palabras de 

No fue sólo la valoración, sino también la comprensión del arte Horacio (De arte poetka, 361), y pocas han sido interpretadas de un 
visual la que sufrió cambios. El concepto que se tenía de este arte modo tan falso e inconsistente de acuerdo con la intención que tenía 
difería ahora del que estuvo en boga en la Cpoca clásica; había su autor. Horacio pensaba que existia sólo una analogia bastante 
perdido su carácter impersonal y rutinario. La poesía y el arte visual remota entre pintura y poesía: a saber, las reacciones que la gente 
se pensaban que estaban ahora a un mismo nivel, y no coincidían siente ante la poesía son tan diversas como lo que sucede ante la 
sólo en el nivel más í n f i o  de la técnica (como en Aristóteles), sino pintura: «un cuadro te encantará más cuanto más te acerques a él, 
en el superior de la creatividad. otro -cuanto más te alejes ... un cuadro nos gustó en una ocasión, 

Según la nueva teoría del arte, el motivo psicológico más impor- otro cuadro nos seguirá gustando aunque lo veamos diez veces» 
(ibid.). Según este texto de Horacio, no se indica que exista ningún 

89 Ploho,  Endoda. 1. 6. 8. CL. Panofsky. l. c. otro parecido que sea más profundo entre ambas artes, ni aconseja 
'O Chambers, l. c, VI: «CLassic and Romantic Phaaca in Antiquitp. 
9' Plinio, Historla Naruralis, XXXV. 145. '' Atknaeu, XII. 64. 

Luciano, De Hist. Conscrib., 8. Cit. Chambers, l. c. '' Filóstrato, De Vita Apoll.. VI. 19. 



140 W. TATARKIEWICZ 

al poeta que emule al pintor, como gratuitamente se interpretaba en 
siglos posteriores. 

¿Cuál fue la causa del cambio? Algunos filólogos lo atribuyen a 
las escuelas de filosoíía -unos a una escuela, otros a otra9'. La 
controversia se basa, sin embargo, en una premisa que es dudosa. 
Aunque el cambio tenia indudaMemente un significado filosófico, 
ésta no era una razón para que sus orígenes se hallasen necesaria- 
mente en la filosofia. Es más probable que se produjera porque 
cambió el marco general de la mentalidad que se tuvo durante el 
periodo Helenistico. Sus consecuencias fueron una serie de síntomas 
peculiares que incluían un nuevo concepto de arte y su aproximación 
a la poesía. Este cambio general de actitud halló también expresión, 
casualmente, en los nuevos sistemas de filosofia. Estos nuevos siste- 
mas, al igual que las nuevas ideas estéticas, fueron el resultado de 
una nueva actitud psíquica. 

Los sistemas de íílosofia que trataron las cuestiones del arte 
fueron dos: los estoicos, que se preocupaban principalmente del 
nuevo motivo psicológico. esto es, de la naturaleza activa y personal 
de la producción artística, y las escuelas platónicas y neoplatónicas, 
que desarrollaron un motivo metafisico que era nuevo y supremo: la 
inspiración divina de la creación. Ambos sistemas expresaban la 
nueva estética, pero cada uno reflejó un aspecto diferente. 

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

Así fue como la estética en Grecia pasó, hacia finales de la 
antigüedad, de ideas que diferían de las nuestras a otras que eran más 
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 privó al arte de la importancia que gradualmente 
había disfrutado en Grecia. Una actitud moral intransigente dejaba 
poco lugar a una actitud estética; la espiritualidad cristiana no podía 
sentir ninguna afinidad con la belleza sensible. Esta actitud se 
correspondía con la actitud que en la Grecia arcaica se sentía hacia 
el arte, pero no con la Helenistica; por consiguiente, la evolución de 
las ideas se había detenido regresándose al punto de partidag7. 

Las ideas estéticas griegas tardías no desaparecieron completa- 
-- 

' 6  E. Birmelin, «Die Kunsttheorefischen Gedanken in Philastrats Apolloniosm, 
en Philologus. vol. 88, 1933, 149-80, 392-414. B. Schweitrer, Mimesis und Phnntaria. en 
Philologus. vol. 89. 1934, 286-300. 

9' Chambrrs, l .  c.. BVII. p. 111. 
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11. Pitrigorns y la Música, dibujo del manuscrito de Aldersbnch, siglo xrs. 



mente. Fueron conservadas en su forma más extrema, junto con 
todo el sistema neoplatónico, en los escritos del Pseudo-Areopagita y 
ejercieron por tanto, a pesar de todo, una considerable influencia en 
las ideas medievales. Además, los escritos del Pscudo-Areopagita, 
continuando el helenismo en su forma trascendental extrema, indica- 
ban que la única belleza verdadera era la belleza suprasensual; debia 
observarse en Dios y en la naturaleza que El creó, y no en el arte, 
que es 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 trató de unas ideas 
sobre la belleza y no sobre el arte. 

El concepto escolástico de arte (ars) no se originó de los concep- 
tos helenísticos, sino de los conceptos griegos arcaicos que sistemati- 
zara Aristóteles. Se trataba de nuevo de un concepto tan extenso que 
abarcaba todas las artes y que se derivaba no de la Podtica de 
Aristóteles (que aún en el siglo xv fue reelaborada por Scaliger, si 
bien la traducción latina que hizo Pazzi no apareció basta 1536), 
sino de su Física, Metafísica y Retóricag8. «Arte» significaba aquella 
producción mecánica que se realizaba según 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 ámbito del arte. En este 
extenso ámbito del «arte» medieval sólo una pequeña parte consti- 
tuia lo que hoy dia denominamos arte, es decir, las bellas artes. 

A este tipo de arte no le fue concedido ningún 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 arte9'; pues según las ideas de la época, la belleza 
podia encontrarse más fácilmente en la naturaleza *n la creación 
divina. Las obras literarias de la Edad Media no trataron nunca el 
tema de la belleza en el arte. Mucho de lo que se considera como 
supremamente bello se creó durante la Edad Media, pero surgió 
como por azar, sin prestar atención a la belleza o al arte, a la 
creatividad o a la habilidad artistica. No se trató, por lo tanto, de 
algo excepcional: era la misma situación que se observó en un 
principio en Grecia. El arte habia dejado nuevamente de ser indivi- 
dualista, y se regia por una ser iede  reglas de hermandades y 
canónicas; se guiaba por la tradición y las reglas, y no por la 
orieinalidad. - 

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

Baeumler, 1. c. 
'' F. P. Chambers. The Hisrory ol'Tasle. Columbia Univ. Press, 1932: <<El ideal del 

operaria era la destreza, no la belleza». 
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hábito de la mente práctica. Aunque incluia las artesanias, se pensa- 
ba que la destreza manual era un factor externo y secundario respecto 
a la destreza intelectual. ((Perfectio artis consistit in iudicando». 
escribía Santo Tomás de Aquino, que definió también el arte como 
la ordenación de la razón (ordinatio rationis) «por medio de actos 
humanos que ayudándose de una serie de medios dados conduce a 
unos fines establecidos»1oo. 

Las artes se dividieron siguiendo fidedignamente la antigua 
fórmula en liberales y subordinadas. o mecánicas. Las artes liberales 
eran las que se enseñaban en las escuelas medievales: gramática y 
retórica, aritmética y geometría, lógica y astronomía -o sea, lo que 
nosotros entendemos como ciencias y no como artes. Lo que noso- 
tros denominamos «artes» no constituian un grupo compacto, ho- 
mogéneo entre las artes medievales. Al contrario +amo ocurrió al 
principio en Grecia- se clasificaron entre ambas clases. La música 
se hallaba entre las artes liberales, codeándose con las matemáticas y 
la lógica, mientras que la escultura y la pintura se hallaban entre las 
artes. mecánicas. Pues un músico ordenaba los sonidos en su mente 
igual que un matemático ordena los números, y un lógico los 
conceptos; la instrumentación es una forma de expresión externa 
para el músico. como lo son los números para el matemático, y las 
palabras para el Iógico"". El escultor y el pintor, por otra parte, 
están obligados a trabajar con un material y a trabajar manual- 
mente: su oficio cae por lo tanto dentro de la misma categoría que el 
tejer o la albañileria. Esto constituia, por tanto, un revival del mismo 
sistema de conceptos que habia estado vigente en la Grecia clásica. 

La poesia, sin embargo, no se clasificaba ni entre las artes 
mecánicas ni entre las liberales. No se trataba en absoluto de ningún 
tipo de arte"''. Se trataba más bien de un tipo de oración que de 
una conle~ión"'~. 

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

De igual modo que el Helenismo siguió a la época clásica en 
Grecia, el Renacimiento significó también un cambio después de la 
Edad Media. Se ha dicho, y con razón, que el Renacimiento no 
consistió en descubrir las reminiscencias de la antigüedad, pues éstas 

lD0 J. Maritain, Arr er scolnaique. 1920. Sanlo Tomás, en Post. Anal. lib. 1,I. 1 a, l. 
'O' Maritain, l. c. 
' O 2  Algo diferente suaedió con la poética: esta sc trataba de un arte - e l  arte de 

hablar y escribir. Se la consideraba de un modo práctico y sobrio -ama se hacia, en 
ese as ecto, con todo tipo de arte en la Edad Media. Cfr. BorinJLi, l. c.. p. 32. P 'O R. de Gourmont, LP hrin mysrque. 
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habian sido accesibles y conocidas, sino sólo en descubrir que eran La esencia dc las bellas artes no debe ser la inspiración e incitación 
«bellas»'04. El arte visual se liberó de las restricciones que le impu- divinas, sino un pensamiento consciente. Por tanto, pueden incluirse 
sieron los fines morales y religiosos, convirtiéndosc de nuevo en el en la misma categoria junto a la lógica. aritmética y música. 
arte por el arte, y por la belleza. El arquitecto y gran teórico de arte del Renacimiento, Leon 

La transformación se llevó a cabo siguiendo dos lineas. Una Battista Alberti, representaba esta actitud, y Leonardo da Vinci 
seguia estrechamente la tendencia helenistica y se inspiraba directa- apenas diferia de sus ideas. 
mente en ella. Comenzó coq Ficino en la Academia Florentina, Si los escolásticos concibieron el arte sin belleza y los neoplatóni- 
reapareciendo de nuevo los conceptos y toda la actitud intelectual dc cos valoraron sólo la belleza fuera del arte, el Renaeimiento fusionó, 
la escuela neoplatónica. El libre trabajo creativo ocupaba de nuevo finalmente, la belleza con el arte. Y contrastando con las ideas de la 
el lugar central, abandonándose cánones y tradiciones; la individuali- escuela neoplatónica, se trataba de un material y de una belleza 
dad conquistó la rutina; la imaginación era más importante que la sensitiva sin ningún tipo de fundamentación mistica o metarisica. Las 
mera observación; y la inspiración asumió mayor peso que la destre- oposiciones que existian entre la pura técnica y la pura creatividad, 
za. El intelectualismo de la Edad Media fue sustituido por una entre una comprensión del trabajo del artista puramente externa y 
minuciosa actitud emotiva. Mientras que durante la Edad Media se otra puramente interna, desaparecieron. 
había producido belleza sin hacer ningún tipo de disertación sobre el El resultado fue la fusión del arte y de la poesía en un único 
tema, la belleza se hallaba ahora en boca de todos. El arte fue concepto común, con unas bases puramente artisticas, sin apelar al 
sojuzgado y absorbido por la belleza'05. El elemcnto de técnica y misticismo. Las artes y la poesia se encontraron, finalmente, no en 
conocimiento que contenía -y que habia constituido anteriormente los pináculos divinos, sino a un nivel humano. La creación humana 
un constituyente e s e n c i a l  era despreciado ahora por el ambiente no era ni un trabajo puramente mecánico, ni una profecia sobrehu- 
irracional de esta época, entrc el culto que se sentía por la inspira- mana. El arte visual se separó dc las artes mecánicas y ascendió, 
ción y el genio. y la oposición a todo tipo de cánones y de reglas. mientras que la poesia descendió de las alturas de la divinidad. Y 

No se trataba de una actitud que asumieran sólo los teóricos. como resultado se encontraron una junto a otra. 
Más de un artista dcl Renacimiento pensaba de un modo parecido; Situar las artes visuales entre las artes liberales no se llevó a cabo 
Miguel Angel, por ejemplo, poseia una serie de concepciones que sin que no hubiera ningún tipo de oposición y reserva, por parte 
comprendia su propio arte y el arte en general, coincidiendo eon las incluso de Leonardo da Vinci. Este no tenia ningún tipo de dudas 
de Plotino. Pensaban que el arte visual puede alcanzar las alturas respecto a la pintura: «La pintura se queja justamente de que no se 
que en otras épocas se habia pensado que constltuian el dominio la incluya entre las artes liberales, puesto que es una vcrdadera hija 
exclusivo de la poesia. El arte visual y la poesia, que sólo reciente- de la naturaleza y actúa a través del ojo, el más noble de nuestros 
mente se habia pensado que estaban separadas por un abismo, se sentidos)). No quiso aceptar que los sentidos fueran inferiores al 
encontraban ahora al mismo nivel. Se daban la mano en las alturas pensamiento, y la naturaleza inferior al espiritu. Pero respecto a la 
-como sucedió en el apogeo del Helenismo. escultura, conservó totalmente la idea antigua. «No es un conoci- 

Durante el Renacimiento se desarrolló una segunda tendencia miento», escribió, «lo que hace que el productor sude y se canse 
parecida a ésta y que no tenía ningún claro precedente en la anti- fi~icamente»'~'. Leonardo hizo que la pintura ascendiera de jerar- 
güedad, una tendencia' que era más moderna en lo que a su sustancia quia, pero hubo que esperar hasta que generaciones posteriores 
se refiere. La transformación fue aquí menos brusca; no hizo que las hicieran algo parecido por la escultura y la arquitectura. 
bellas artes avanzaran rápidamente hacia la cumbre, sino que ascen- Estos cambios repercutieron en la relación que mantenían la 
dieran un escalón más en cuanto a su jerarquia. Hizo que pasaran de poesía y las artes visuales. Ambas se encontraban a mitad de camino 
la clase de las artes mecánicas a la de las artes liberales'06. entre la profecía y la técnica, en lo que a producción de belleza se 

Los partidarios de esta tendencia dc pensamiento no considera- refiere. Pcro con Leonardo -quizás por primera vez en la historia 
ban ya al artista como a un operario, pero tampoco se le trataba de la cultura europea- el lugar que ocupó la pintura fue superior al 
como un vate. Se le situó junto al erudito y ambos fueron asimilados. de la poesia. Su modo de razonar fue el siguiente: las formas 

pictóricas, para el ojo 4 1  más noble de los sentidos-, y la poesia, 
'O4 Chambers, Cyelss 01 Tnste, 5VII. 
lo' Chambers, The History o j  Tnste, 11, p. 29. 
' O 6  Baeurnler, 1. c. 'O'  Leonardo, Textes choirir, Nr. 355, 379. Cfr. Maritain, l .  c. 



para el oído; el primero opera con los parecidos reales de la natura- 
leza, y el segundo únicamente con palabras. Sólo en los tiempos 
modernos, con el 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 clásicos y medievales hubiera constituido la 
cumbre de la paradoja. 

De todos modos, la postura estéJica del Renacimiento no habia 
llegado aún a conceptos tales como arte, habilidad artística, y a una 
idea del artista igual a la nuestra. Esta era aún demasiado formal e 
inteleetual. Los nuevos conceptos del Renacimiento lograron agru- 
par las «bellas» artes, pero no consiguieron separarlas aún de un 
modo consciente y claro de las artes «intelectuales», de las ciencias. 
Ambos grupos estaban incluidos todavia en la categoria común de 
las «artes liberales)). El aislamiento final de los fenómenos estéticos, y 
con ellos también de los fenómenos artisticos, tuvo lugar en el siglo 
x v i i r .  Este fue el resultado del prolongado proceso cuyo curso ha 
sido esbozado aquí. El Renacimiento se inició w n  la teoria tradicio- 
nal que oponia la poesia y las artes. Tanto Pctrarca como Boccaccio 
hicieron referencia a la idea de Cicerón según la cual la poesia es una 
inspiración sobrenatural, mientras que el arte se trata de una técnica. 
A finales, incluso, del Quattrocento, Ficino escribió lo siguiente 
(Epistolae 1): «La aserción que hacemos de Platón es cierta, la poesía 
no se deriva del arte». Sin embargo, no hubo que esperar mucho 
tiempo para que se acercaran ambos ámbitos. El pintor y el poeta 
eran quasifratelli, como diria más tarde Lodovico Dolce, un escritor 
del siglo siguiente. Y esto era asi porque s e g ú n  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 promoción 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 económicas, porque en 
estos años económicamente dificiles las obras de arte demostraban 
ser unas buenas inversiones; la evolución de los conceptos hizo que 
la pintura, que hasta este momento se consideraba con un oficio 
rutinario, se reconociese como una actividad libre y artistica; dcsapa- 
recerian asi las ideas perjudiciales sobre las artes visuales. 

La época del manierismo y del barroco acercó todavia más la 
pintura a la poesía. La poesia ofrecía temas a la pintura, y la pintura 
ilustraba la pocsia. Un poeta de la categoria de Calderón situó la 
pintura en un lugar superior a la poesia, afirmando que era «el arte 
de las artes», el más perfecto de los logros del hombre. Esta aproxi- 
mación fomentaba que una siguiese las normas de la otra. El maes- 
tro italiano de poética Scaliger quena que la poesia fuera la pintura 
de los oidos (ueluti aurium pictura), y el teórico de pintura francés 
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André Félibien pensaba que «un gran pintor» es quien opera como 
los poetas. 

En cste momento, el adventicio comentario de Horacio, «ut 
pictura poesis)), se convirtió en lema. Y al convertirse en lema, altero 
su sentido. Se afirmaba ahora que la poesia no tiene cierta analogía 
con la pintura, sino que la poesia debe tomar la pintura como 
modelo. A la inversa, la pintura debe tomar la poesia como modelo. 
El autor de un poema del siglo XVII sobre la pintura, Charles 
Alphonse du Fresnoy, escribió lo siguiente: «Que la poesia sea como 
la pintura, y que la pintura se parezca a la poesía.)) («Ut pictura 
poesis erit. similisque poesi sit pictura)).) Esto significaba ahora una 
orden. Se trataba de una directriz no sólo para teóricos, 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 incluía ahora sin ningún 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 realizó en 1747, 
sistema que disfrutó de popularidad durante un par de generaciones. 
El problema de incluir la poesia en la clase de las artes se resolvió 
contra las opiniones de los antiguos -pero tuvo que cambiar el 
concepto de arte. Y al mismo tiempo, cambió también el concepto de 
poesía. Ambos conceptos diferian ahora de lo que habían sido en la 
antigüedad. 

12. NUEVA SEPARACION ENTRE POESIA Y PINTURA 

Ya desde los tiempos de la Grecia clásica, habia sido establecido 
el ómbito del concepto de poesia: la poesia comprendía las obras de 
Homero, así como las de Sófocles y Pindaro. Lo que, sin embargo, se 
seguía discutiendo era lo que tenian en común estas obras, la 
sustancia del concepto. Gorgias pensaba que el único rasgo común 
era la forma en verso: que esto bastaba para definir la poesia. Sin 
embargo, la idea que predominó fue que, al contrario, esto no 
bastaba, que además de la forma en verso, la poesia se caracterizaba 
también por su contenido. Aristóteles fue quien elaboró esta opinión, 
no hallando, sin embargo, ninguna fórmula que tuviera una acepta- 
ción universal. Esta última seria descubierta en cambio por Posido- 
nio, un estoico del siglo r 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 persistió durante la Edad Media, adoptando la 
fórmula siguiente: ((poesis est sciencia quoe gravem et illustrem oratio- 
nem claudit in metro» (Matthew de Vendome, Ars vers$catoria, siglo 
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XII). Por tanto, la poesía era una criatura verbal, pero con una forma Desde la antigüedad habían existido ya dos concepciones de la en verso y con un contenido trascendente. poesía: como destreza (arte). y como profecia. Pero siempre se había 
El concepto de poesía estaba relativamente bien establecido. Por limitado al lenguaje. Boccaccio la describió explícitamente como un 

supuesto, Boccaccio exigía fervor del poeta, y Chapelain (Opinión. p. «fervor quidam exquisite inveniendi atque dicendi seu scribendi que 
2) un tema ilustre (illustre), un sentido alegórico, una acción útil, y invenerisn. Aunque la poesía se aproximaba a la pintura, se trataba 
que presentase las cosas ((comrne elles doivent erre». Pero la discusión siempre de una mera comparación. Una segunda condición previa de 
que existía sobre la poesía como arte, y la poesía como profecía la poesía había sido la forma en verso. Esta condición desapareció en 
(furor poeticus) carecía ahora de interés. Aristóteles había demostra- un determinado momento. Victor Hugo (en el prefacio sus Odas, 
do ya que hay lugar tanto para el poeta-profeta como para el poeta- 1822) escribió lo siguiente: «El dominio de la ~oes ía  no tiene limites ... 
artista. Batteux comprendió así la poesía reuniéndola en un sistema Todo tipo de obras bellas, poemas al igual que prosa ... han revelado único con las bellas artes. la verdad apenas sospechada de que la poesía no consiste en la forma 

Sin embargo, no habían transcurrido veinte años desde la apari- de imágenes, sino en las imágenes mismas.» El poeta André Marie de 
ción del libro de Batteux, cuando apareció una voz de peso que Chénier había pensado ya antes d e u n  modo parecido (ElPgies 1, 22) 
propugnaba la importancia de su diferenciación: era la voz de cuando distinguía entre verso y poesía: «L'art ne fait que des vers: le 
Lessing en 1766. Este afirmaba que estas artes eran de un carácter coew seul est po2te.n Alfred de Vigny caracterizaba la poesía, conce- 
diverso. Especificando, la pintura era un arte espacial, y la poesía bida de un modo amplio, como «el entusiasmo cristalizado». El 
uno. temporal; la pintura no podía representar, como hacía la poesía, concepto de poesía se amplió del habla en verso, pero limitándose a la 
un curso de acontecimientos -podía presentar sólo escenas aisladas. lírica. El filósofo Jouffroy escribió que «no existe ninguna ~ o e s í a  que 
Los intentos de aproximar ambas artes eran, por tanto, erróneos, no sea lírica». Este concepto de poesía no se refería ya sólo al arte 
como también lo fue presentar la pintura como el modelo de la verbal; en este sentido, la poesía se manifiesta en composiciones 
poesía, y la poesía como el modelo de la pintura. Diderot escribió, musicales y en la pintura. Había trascendido también los limites de 
también, lo siguiente en esta época (en Salon, 1767): «ut poisis pictura las artes: existe también poesía en los paisajes naturales y en las 
non erit)). Estas ideas habían sido propuestas mucho antes por Dio; situaciones humanas. Este concepto es para nosotros familiar y 
pero Únicamente ahora se les prestó atención. Fueron, sin embargo, natural: se comprende bien, si bien es difícil de definir. El problema 
10s teóricos quienes les prestaron atención más bien que los artistas, se plantea mejor según la descripción que hace Paul Valéry: «La 
quienes no dejaron de pintar durante el siglo XVIII y durante una poesía es el intento de representar ... a través de los recursos artísticos 
parte considerable del siglo XIX aquellas cosas que podían ser temas del lenguaje aquellas cosas que expresan vagamente las lágrimas, las 
apropiados de descripción poética; o por los poetas, quienes lucha- caricias, los besos, los suspiros, etc ... El tema no ~ u e d e  describirse de 
ban desesperadamente por describir lo que podia haberse pintado ningún otro modo.» fácilmente. Esto sólo cambió en el umbral de nuestro siglo. ¡Cuánto se ha apartado esta descripción de las definiciones del 

A principios del siglo XIX, Schelling  ost tenia'^' que en toda antiguo Posidonio, el medieval Matthew de Vendome, el renacentis- 
concepto de poesía se amplió del habla en verso, pero limitándose a la ta Petrarca, el neoclásico Chapelain! Hoy día tenemos más de un 
las artes: existe también poesía en los paisajes naturales y en las concepto, pero también más de un término: poesía, cualidad poética, 
don innato. y el arte como una técnica que se adquiría a través de un literatura. 
trabajo y aplicación conscientes. Caracterizaba también la poesía En el siglo XIX cambió también la actitud que se tenia en las artes 
como el doininio del espíritu, y al arte como el dominio del gusto. visuales hacia la poesía. En ellas había lugar para la cualidad 
Goethe pensaba de un modo parecido, y escribió lo siguiente: «Las poética, pero sólo en el amplio sentido nuevo. La tesis de los grandes 
artes y las ciencias se obtienen a través del pensamiento, pero éste no pintores como Bonnard y Mattise era la siguiente: ut pictura pictura. 
es el caso de la poesía, ya que se trata de una cuestión de inspiración; Y la fómula correspondiente en poesía hubiera sido: ut poesis poZsis. 
ésta no debe denominarse como arte ni como ciencia, sino como Se trataba, en resumen, de la antítesis extrema de los siglos pasados, 
genio.)) («Man sollte sie weder Kunst noch Wissenschaft nennen, especialmente del siglo xw.  Esta ha sido, ysigue siendo, una de las sondern Genius.))) tcndencias del arte y la poesía de nuestra época. A ésta le siguió otra 

incluso. Que las artes exploten toda posibilidad, extrayendo de 
' O 8  C. N. Brüstiger. Konrs Asfhetik und Sehellings Kunsrphilosophie, ~ , ~ ~ ~ ~ t . ,  donde se pueda, que'intercambien cosas, siempre que el resultado sea 

Halle, 1912. nuevo, individual, diferente, sorprendente. Que la polsis sea ut 



pictura, pero que también sea ut mwica.  ut rhetorica, ut scientia. 
Los modelos pueden ser muchos; y no existe razón alguna para 
situarla en un lugar predominante respecto al modelo del siglo XVIII 
(poesis ut pictura, pictura ut poesis), prefiriéndolo a cualquier otro. 

El resultado es que ciertas artes sirven de modelo para otras 
artes, mientras que la colaboración entre las artes es un hecho 
indiscutible. No obstante, losantiguos sabían lo que hacían oponien- 
do poesia y arte. Según la estructura actual de los conceptos, la 
poesia y las artes visuales pertenecen, es cierto, a una única clase; sin 
embargo, constituyen dentro de esa clase las dos divisiones que están 
más alejadas entre si; los tipos de arte más dispares d o s  polos: el 
arte que presenta cosas, y el arte que presenta únicamente símbolos 
de cosas d i c h o  de modo más sencillo: las artes visuales y el arte 
verbal. 

Agustín habia subrayado ya esta dualidad: aliter videtur pirfura. 
aliter uidetur litterae. El siglo XVIil  separó igualmente las beaux-arts 
de las belles-lettres. 

La situación es compleja: En el presente estudio se ha considera- 
do como un único proceso evolutivo, pero lo que realmente existe 
son dos procesos diferentes: por un lado, la historia de la relación 
que las artes visuales mantienen con las artes verbales; por otro, la 
historia de la relación que el arte mantiene con la poesia, la poesía 
que Valéry describió como lágrimas y caricias, y de la que Konstanty 
Ildefons Galczcynski ha escrito lo siguiente: «Aquella que es mal- 
dita y única .../ La lengua que hablan los hombres santos...)). 

No siempre es cierto que las ideas que han existido anteriormente 
sean errores que se solucionan a lo largo del camido. Las ideas más 

! innovadoras incluyen una que considera que todas las artes forman 
una sola pieza. Puede parecer, sin embargo, que esta idea no está 
totalmente justificada, y que los primeros griegos estaban más cerca 
de la verdad. 

Es cierto que las artes guardan numerosos parecidos entre sí, 
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 todavía separadas. No son éstas, es 
bastante cierto, aquellas que subrayaron los griegos. Porque no es 
cierto que la poesia sea una cuestión de inspiración más de lo que lo 
son el resto de las artes. No es cierto que la poesia requiera menos 
habilidad artística, destreza, maestría técnica. No es cierto que resulte 
del esfuerzo de un carácter que sea más individual, libre y espiritual. 
Ni que esté tampoco más predestinada a profundizar en la naturale- 
za metafisica de la existencia. Ni que las artes visuales ni las demás 
influyan menos el alma. Ni que tengan tampoco, oponiéndose a la 
poesia, ningún tipo de significación moral o instructiva. Ni que el 
proceso creativo en ellas siga un curso diferente al de la poesía. 

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 teona de las artes, sigue existiendo, según 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 poesía y las artes 
visuales existe realmente una doble diferencia que es básica. 

1. Las artes visuales presentan cosas, y la poesia únicamente 
simbolos. Por tanto, el carácter de una es directo, y el de la otra no; 
mientras que una es siempre concreta y gráfica, la otra puede y debe 
operar con abstracciones. No se diferencian sólo 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 - e l  contenido. En una, el origen de 
la experiencia, de la emoción y del placer es el mundo visible; la otra 
no lo representa en absoluto directamente, sino que Únicamente lo 
sugiere por medio de símbolos. 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 consideramos las asociaciones, 
pensamientos y sueños que produce. En el primer caso, la obra es en 
sí misma el objeto directo y real de la experiencia, mientras que en el 
segundo la evoca únicamente. Podemos concentrarnos del mismo 
modo ante un cuadro o un poema; sin embargo, por la naturaleza de 
las cosas, cuantas más cosas presente un arte a nuestros ojos mayor 
será nuestra concentración, mientras que de lo que depende, según 
otro arte, nuestra mayor o menor capacidad de soñar es únicamente 
de la cantidad de palabras que dirija al auditor o lector. El arte 
visual se basa en la percepción, el arte verbal en la imaginación. 

Estas dos diferencias son lasque han hecho que fracasen los esfuerzos 
que se han realizado para descubrir aquellos conceptos generales que 
aunen todos los fenómenos. Estos conceptos han resultado ser 
siempre demasiado limitados, dejando fuera parte de los fenómenos, 
o tan amplios que han incluido fenómenos que tienen poco en 
común con el arte. 
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requisito utilizando el adjetivo como nombre -ro iraAóv, y reservan- 
d o  i rañoq con fines abstractos. Los romanos utilizaron de forma 
parecida el adjetivo pulchrum. El alemán das Schone y el francés le 
beau representan el mismo fenómeno. En resumen, la historia semán- 
tica del término «belleza» es la siguiente: El concepto griego de 
belleza era más amplio que el questro, y comprendia no sólo las 
cosas bellas, figuras, colores y sonidos, sino también los pensamien- 
tos y costumbres bellas. En Hipias Mayor, Platón cita como ejem- 
plos de belleza los caracteres y leyes bellas. Cuando en El Banquete 
hace referencia a la idea de belleza, podía igualmente haberlo indica- 
do como idea de lo bueno; ya que no era la belleza visible y audible 
lo quc ahí le preocupaba. 

No obstante, ya en el siglo v a. de J. C., los sofistas de Atenas 
habían puesto límites al concepto original definiendo la belleza como 
«lo que resulta agradable a la vista o al oído)). Era natural que los 
sensualistas impusieran esta limitación. La ventaja de esta defini- 
ción era que con ella se definía mejor el concepto de belleza distin- 
guiéndolo del concepto de lo bueno. Al comprender un ámbito tan 
extenso, el efecto que desgraciadamente iba a producir era el dc la 
ambigüedad, pues el concepto antiguo que era tan extenso no 
desapareció. 

La definición que los estoicos propusieron más tarde -«aquello 
que posee una proporción apropiada y un color atractivo)+ era tan 
limitada como la de los sofistas. Por otra parte, cuando Plotino 
escribía sobre las ciencias y virtudes bellas, utilizaba la palabra en el 
mismo sentido que Platón. Y esta dualidad de significado ha persisti- 
do hasta el presente, con la diferencia de que mientras en la época 
antigua el concepto más amplio era generalmente más deliberado, el 
que impera hoy dia es el más limitado. 

Si los griegos pasaron sin la concepción más limitada de la 
belleza, fue porque disponian indudablemente de otras palabras: 
crti@pmpía para la bellcza visible, y dppovía para la audible. La 
primera de estas expresiones seria para el escultor o el arquitecto, la 
segunda, para el músico. Al pasar el tiempo, los griegos utilizaron la 
belleza en el sentido más limitado, relegando la palabra a la simetría 
y la armonía a un segundo plano. Lo mismo siguió sucediendo en 
siglos posteriores: rara vez se utilizaron la simetria y la armonía 
(aunque Copémico las emplea). 

Los pensadores medievales y modernos adoptaron el aparato 
conceptual y terminológico de los antiguos, completándolo a su vez 
según sus ideas. Alberto Magno hablaba, por ejemplo, de la belleza 
no sólo 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 únicamente a las necesida- 
des de las artes visuales: «La belleza)), afirmaba Ficino, ((pertenece 
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más a la vista que al oidon. Desde entonces, se han venido utilizando 
todas las variantes del concepto de bclleza en épocas diversas y por 
turnos, segun ha convenido. 

De acuerdo con esta descripción histórica, las teorías de la 
belleza han utilizado tres concepciones diferentes. 

A. Belleza en el sentido más amplio. Este era el concepto griego 
original de belleza; incluía la belleza moral y, por tanto, la ética y la 
estética. Puede encontrarse una noción parecida en la máxima 
medieval, pulchrum et perfectum idem est. 

B. Belleza en sentido puramente estético. Esta noción de belleza 
comprende sólo aquello que produce una experiencia estética; pero 
esta categoría comprendia todo; productos mentales al igual que 
colores y sonidos. Era este sentido de la palabra el que con el tiempo 
se convertiría en la concepción básica de la belleza en la cultura 
europea. 

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

Esta múltiple ambigüedad de la palabra impide que haya una 
comunicación; no obstante, la situación es mucho menos complicada 
de lo que ocurre con el enorme ámbito dc la diversidad de cosas que 
han sido designadas como bellas. 

De las tres concepciones mencionadas, la B es la más importante 
en la estética actual; ésta es la concepción que se discute en el 
presente capitulo. El primer problema que surge cs si podemos 
definir la concepción B, y si es asi, jcómo? Algunos grandes pensado- 
res lo han intentado en épocas diferentes: «aquello que, además de 
bueno, es agradable)) (Aristóteles); «aquello que es agradable de perci- 
bir» (Tomás de Aquino); aquello que no es agradable ni por medio 
de la impresión ni de los conceptos, sino que es necesario subjetiva. 
mente de un modo inmediato, universal y desinteresado (Kant). 

A través de los años, han sido propuestas muchas otras definicio- 
nes. Quizás el estudio más exhaustivo del tópico es el que ofrecieron 
Ogden y Richards, quienes hicieron una lista en la que aparecían 
dieciséis modos diferentes de utilizar la palabra bello. Su lista contie 
ne, sin embargo, muchos items notoriamente erróneos que. como 
mucho, pueden considerarse como observaciones parciales y genera- 
lizaciones dudosas, pero no como definiciones. 

La diferencia que existe entre definicibn y teoria la indica clara- 
mente Aquino en dos proposiciones. «Aquello que es agradable de 
percibir)) es una definición de la belleza; «la belleza consiste en el 
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12. O& y las nueve Musos. dibujo del Liber Ponlijicolis, c. 1200. Reims. 

esplendor y una adecuada proporción)) es una teona. La primera 
intenta decirnos cómo reconocer la belleza, la segunda, cómo expli- 
carla. 

Los diccionarios nos ofrecen diversos sinónimos 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: grbce, agrément, charme, éclat, excellence, magnGcence, merveille, 
richesse. Se observará rápidamente que estos sinónimos no son 
reales, sino simplemente palabras que tienen un significado parecido. 
Podría parecer quc, dc hecho, la belleza (concepción B) no tiene 
ningún sinónimo. 

2. LA GRAN TEORIA 

La teoria general de la belleza que se formuló en tiempos antiguos 
afirmaba que la belleza consiste en las proporciones de las partes, 
para ser más precisos, en las proporciones y en el ordenamiento de 
las partes y en sus interrelaciwes. Esto puede ilustrarse haciendo 
referencia a la arquitectura: de este modo, podria decirse, que la 
belleza de un pórtico surge del volumen. número y orden de las 
columnas. Algo parecidb sucede con la música, con la excepción de 
que en ese caso las relaciones son temporales y no espaciales. 

Esta teoría persistió durante siglos adoptando dos versiones, una 
más amplia (cualitativa), y otra más limitada (cuantitativa). La 
versión más limitada afirmaba que la belleza ha de encontrarse sólo 
en aquellos objetos cuyas partes mantengan una relación entre si 
como los númcros pequeños: uno-a-uno, uno-a-dos, dos-a-tres, etc. 

Esta teona podria denominarse, y con razón, la Gran Teoria de 
la estEtica 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 fenómenos de la belleza de un modo 
tan comprcnsivo. 

La Gran Teoría se inició con los pitagóricos, pero sólo en su 
versión más limitada. Se basaba en la observación de la armonia de 
los sonidos: las cuerdas producen sonidos armónicos si sus longitu- 
des mantiencn la relación dc los números simples. Esta idca surgió 
rápidamente de un modo parecido en las artes visuales. Las palabras 
armonía y simetría estaban estrechamente relacionadas con la aplica- 
ción de la teoria a los ámbitos del oido y la vista respectivamente. 
Que pasara del primer ámbito al segundo, o que se desarrollara 
independientemente en estc último, es algo que no es seguro; lo 
seguro es que durante el período clásico en Grecia, dominó en 
ambos. 

La única exposición detallada que poseemos -Los Diez Libros 
sobre Arquitectura de V i t r u v i o  es dc una fecha más tardía. En esa 
obra, Vitruvio desarrolla la idea de que un edificio es 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 simetría. Vitruvio afirmaba que lo mismo que era 
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verdad en escultura y pintura lo era cn la naturaleza, ésta «ha creado 
el cuerpo humano de tal modo que el cráneo desde la barbilla a la 
parte superior de la frente y al nacimiento del pelo constituye una 
décima parte de la longitud total del cuerpo)). Según su idea, podia , 
presentarse las proporciones adecuadas tanto de los edificios como 
de  los cuerpos humanos en términos numéricos. 

Desde los primeros tiempos, 10s artistas griegos pensaban que 
habian descubierto las proporciones perfectas. Su pensamiento se 
aceptaba, como demuestran los hechos linguisticos en música; ciertas 
melodias se consideraban como vópwi, leyes o normas; en las artes 
visuales, ciertas proporciones se aceptaron universalmente y se 
consideraron como ~uvaív. 

El mismo concepto predominó entre los filósofos. «Los pitagóri- 
tos», como indica un escritor posterior, «descubrieron las propieda- 
des y las relaciones dc la armonia en los números)). Afirmaban que 
«el orden y la proporción son bcllas y adecuadas)) y que, gracias a 
los números, todo parece bello)). Platón aceptó este concepto, y afir- 

1 

1 mó que la ((conservación de la medida y la proporción es siempre 

l 
algo bello)), y que «la fealdad es la carencia de medida)). Aristóteles 
aceptó también esta misma idea, afirmando que «la belleza consiste 
en una magnitud y disposición ordenadas)), y que las principales 

t formas de la belleza son «el orden, la proporción y la precisión)) 
( 6p iup~vov) .  Los estoicos pensaban del mismo modo: «La belleza 
del cuerpo consiste en la relación que la proporción de los miembros 
mantienen entre si y con el todo.» Adoptaron una idea análoga de la 
belleza del alma, considerando que consistía también en la propor- 
ción de sus partes. La teoria de la proporción de la belleza fue tan 
universal como duradera. Los pitagóricos y Platón en el siglo v a. de 
J. C., Aristóteles en el Iv, los estoicos en el 111 y Vitmvio en el 1 
-todos ellos la aceptaron. 

Unicamente cuando la antigücdad comenzó a declinar, esta 
teoria fue sometida a una profunda critica a u n q u e  sólo fuera de 
forma parcial. Plotino afirmaba que la belleza consistía en la propor- 
ción y la disposición de sus partes, pero mantenia que no sólo 
consistia en esto. Si fuera asi, afirmaba, sólo las cosas complejas 
podrían ser bellas. Además, la bellcza de las proporciones no surge 
tanto de las proporciones como del alma que se expresa a través de 
ellas «iluminándolas». La Gran Teoria dejó 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 
Pseudo-Dionisio, partidario cristiano en el siglo v de Plotino. En su 
tratado, Nombres Divinos, ofreció una fórmula concisa de esta teoria 
estetica dualista: la belleza, decía, consiste en ((proporción y ,esplen- 
dor». Esta fórmula fue aceptada por los principales escolásticos del 
siglo xiii. Apelando a la autoridad de Pseudo-Dionisio, Ulrich de 

Estrasburgo escribió que la belleza es consonantia cum claritate. 
Invocando la misma autoridad, Aquino eseribió que «od rationem 
pulchri sive decori concurrit et claritas et debita proportion. Postenor- 
mente, durante el Renacimiento, nos encontramos también con la 
Academia Florentina, encabezada por Ficino, que acepta la doctrina 
de Plotino y añade la noción de «esplendor» a la de proporción en la 
definición de la belleza. 

Este desierto de estetas qiie va desde Plotino hasta Ficino no 
rechazó, sin embargo, la Gran Teoria, sino que simplemente la 
completó y, por lo tanto, la delimitó. Y durante el mismo período 
4 e s d e  el siglo Ir1 hasta el xv, existieron muchos más que se adhi- 
rieron a ella. Boecio fue quien más hizo para que la teoría pasara de 
los tiempos antiguos a los modernos. Adoptando la teoría clásica, 
afirmó que la belleza es commensuratio partium y nada más. A esta 
definición, San Agustin añadió su influyente apoyo. Su texto que 
más influencia ejereió sobre el tema dice lo siguiente: «Sólo la belleza 
agrada; y en la belleza, las formas; y en las formas, las proporciones; 
y en las proporciones, los números.)) Fue él, también, quien acuñó la 
venerable formulación de la belleza; medida, forma y orden (modus, 
species et ordo, así como aequalitas numerosa o numerositas). 

La opinión de Agustin y sus formulaciones de la belleza persistie- 
ron durante un milenio. El gran tratado del siglo XIII conocido como 
la Swnma Alexandri continuó su teoria de que algo es bello cuando 
tiene medida, forma y orden. Refiriéndose especificamente a la 
música, 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 número)). La opinión 
que Robert Grosseteste aceptaba era que «toda belleza consiste en la 
identidad de las proporciones)). La frase pulchritudo est apta partium 
coniuctio podría servir como lema de la estetica medieval. 

La estética del Renacimiento sostenia también que la belleza era 
la armonia occultamente risultante della compositione di piu membri. 
Los filósofos del Renacimiento eran más filósofos naturales que 
estetas, pero a partir del siglo XV, los tratados de arte, y, a partir del 
xvi, 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 Aristóteles. Cuando 
pensaban que diferían de los pensadores medievales, se equivocaban; 
la teoria general de la belleza durante el Renacimiento continuó 
siendo lo que había sido durante la Edad Media, basándose en el 
mismo concepto clásico. 

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 proporción, «la consonancia e integración 
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mutua de las partes». Alberti utilizó varias palabras latinas e italia- 
nas para describir lo que quería decir -concinniras, consensus, 
conspiratio partium, consonantia, concordanza- pero todas produ- 
cían el mismo efecto: la belleza depende de la disposición armoniosa 
de las partes. La Gran Teoria fue aceptada de modo general durante 
este período, debido en gran parte a Alberto y al gran escultor 
Ghiberti, quien habia precedido realmente a Alberti afirmando que 
la proporzionalitó solamentefa pulchritudine. Dos siglos más tarde, en 
los años de declive del Renacimiento, predominando las teorías 
manierista e idealista, Lomazzo escribia todavia que «si algo agrada, 
es porque tiene orden y proporción)). La idea trascendió de ltalia a 
Alemania. donde a principios del siglo XVI nos encontramos con 
Durero quien escribe que «sin una proporción adecuada, ninguna 
figura puede scr perfecta)). 

La Gran Teoría demostró ser, en verdad, más duradera que el 
Renacimiento. A mediados del siglo xvrr, Poussin afirmó que «la 
idea de belleza se materializa si tiene orden, medida y forman. Lo 

i mismo sucede con la teoría de la arquitectura: en la cumbre del 
! barroco y del academicismo, el gran arquitecto francés Blondel 

describia todavia la belleza como un concert harmonique (1675) y 
afirmaba que la armonia «es la fuente, principio y causan de la 

I satisfacción que proporciona el arte. 
Lo mismo sucede con la teoria de la musica: La musica, afirmaba 

Vincenzo Galilei (en 1581), es un problema de raggioni e regole. Y al 
menos algunos filósofos pensaban de un modo parecido. Leibniz 

I afirmaba que la «música nos encanta, aunque su belleza consista 
simplemente en una correspondencia de números)), y que «el placer 

1 que experimenta nuestra vista cuando contempla la proporción es de 
la misma naturaleza, y lo mismo ocurre con aquello que afecta otros 
sentidos». 

La Gran Teoria fue finalmente sustituida en el siglo x v i i i  por la 
presión que ejercieron en el arte tanto la filosofia empirica como las 
tendencias románticas. 

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

El declive de la teoria tuvo lugar en el siglo XVIII, cuando se 
empezó a enfocar la belleza de un modo diferente. En el siglo x I x  
fueron propuestas otras soluciones, pero éstas tuvieron una corta 
duración. Y en nuestro propio siglo hemos sido testigos de una crisis 
que afecta no sólo a la teona de la belleza, sino al concepto en si. 
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3. TESlS COMPLEMENTARIAS 

La Gran Teoria se enunciaba generalmente junto a una serie de 
otras proposieiones que hacían referencia a la naturaleza raciona! y 
cuantitativa de la belleza, a su base metafisica, a su objetividad y a 
su alto valor. 

A. La primera de esas tesis s e g ú n  la cual la verdadera belleza 
se percibe a través de nucstras mentes, y no por medio de nuestros 
s e n t i d o s  se combinaba de una forma muy natural con la Gran 
Teoría. Una breve cita del Dialogo della musica (1581) de Vincenzo 
Galilei debería bastar para ilustrar este punto: «El sentido espía 
como un criado, mientras que la razón guía y ordenan (la raggione 
guida e padrone). 

B. La tesis de que la belleza tiene un carácter numérico se 
vinculaba repetidamente con la Gran Teoria o estaba implícita en 
sus formulaciones. Pertenecía a aquella parte de la tradición pitagó- 
rica que sobrevivía todavia en Ia Edad Media. Robert Grosseteste 
escribia: «La composición y la armonia de todas las cosas compues- 
tas se deriva sólo de las cinco proporciones que se encuentran entre 
los cuatro números: uno, dos, tres y cuatro.)) La tradición sobrevivió 
también hasta la época del Renacimiento. En su De Sculptura, 
Gauricus exclamaba «iQué gran geómetra debe haber sido aquel que 
creó al hombre!)). 

C. La tesis metajsica. A partir de sus orígenes pitagóricos, la 
Gran Teoria observó en los números y en las proporciones una 
profunda ley de la naturaleza, un principio de la existencia. Según 
Teón de Esmirna, los pitagóricos creían que habían encontrado en la 
música el principio que subyace a toda la estructura del mundo. 

Heráclito afirmaba que la naturaleza era una sinfonía, y que el 
arte únicamente la imitaba. Platón se oponía a que se modificaran 
las formas naturales por motivos artisticos. Segun los estoicos, la 
helleza del mundo era un articulo fundamental de creencia; el mundo 
«es perfecto en todas sus proporciones y partes)). 

En Platón, la base metafisica de la Gran Teoria adoptó una 
forma idealista. A partir de entonces, existieron dos metaiisieas de la 
helleza; una defendía que la belleza pura existia en el cosmos, en el 
mundo sensible; la otra era la metafisica platónica de las ideas (el 
locus classicus donde puede verse es en El Banquete, 210, 211). Esta 
ultima dio lugar a dos variantes diferentes: Platón mismo contrastó 
In belleza perfecta de las ideas con la belleza imperfecta, sensorial, 
mientras que Plotino pensaba que la belleza de las ideas era el 
((arquetipo)) de la belleza sensible. 

La conceoción metafisica de la belleza oerfecta era a menudo 
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casi al pie de la letra: «Algo no es bello porque lo amemos, sino que 
más bien lo amamos porque es bello.)) Otros escolásticos mantuvie- 
ron opiniones parecidas: las cosas bellas son essentialiter pulchra: la 
belleza es su rssentia et quidditas. Y durante el Renacimiento se 
expresó la misma idea: Alberti escribió que si algo es bello, lo es por 
si mismo, quasi come di se stessq 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. Platón escribió que «si la vida merece la pena vivirse, lo es 
en tanto en cuanto el hombre pueda percibir la belleza)); y situó la 
belleza junto a la verdad y la bondad en su triada de los valores 
humanos más importantes. En los tiempos modernos, se hicieron 
valoraciones parecidas. En 1431, Lorenzo Valla escribia: «Quien no 
alabe la belleza es ciego de alma o de cuerpo. Si tiene ojos, merece 
perderlos, pues no  siente que los tiene.)) Castiglione, árbitro del gusto 
del Renacimiento, pensaba que la belleza era «sagrada». 

La tradición eclesiástica adoptó, es cierto, otra actitud hacia la 
belleza: «La belleza es vana)), leemos en los Proverbios 31:30. «Las 
cosas bellas)), advertía Clemente de Alejandría, «son dañinas cuando 
se utilizan)). Pero, por otra parte, San Agustin escribia: «Qué otras 
cosas podemos amar, sino las bellas.)) Las reservas que se hicieron al 
respecto concernían a la belleza corporal. Pero la admiración sentida 
por la pulchritudo interior y spirituolis se extendió a la exterior y 
corporalis, haciéndose por fin positivo el valor que el cristianismo y 
la Edad Media daban a la belleza. 

Podria esperarse que a partir del pensamiento europeo evolucio- 
narian otras dos tesis junto a la teoría clásica en el sentido de que la 
belleza es la categoría clave en estética y la cualidad que define el 
arte. Sin embargo, esto no sucedió. Esas tesis no podían desarrollarse 
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 XVIII. A partir de entonces, los hombres comenzaron a 
pensar que la belleza era el propósito de las artes, lo  que las 
vinculaba y definía. La belleza había sido considerada anteriormente 
como una cualidad de la naturaleza más bien que del arte. 

4. RESERVAS 

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

A. Las dudas que aparecieron en primer lugar hacían referencia 
a la objetividad de la belleza. Un texto solista anónimo conocido 
como Dialexeis afirmaba que todo es bello y feo. Epicanno, un 

literato cercano a los círculos solistas, argumentaba que la cosa más 
bella del mundo para un perro es un perro, para un buey, otro buey. 
En siglos posteriores, surgirían de nuevo ideas subjetivistas pareci- 
das. 

B. Según Jenofonte, Sócrates afirmaba que puede que la belleza 
consista no en la proporción, sino en la correspondencia que existe 
entre el objeto y su propósito y naturaleza. Segun esta noción de la 
belleza, puede ser bello incluso un cubo de la basura, si su diseño es 
el adecuado para realizar su objetivo. Un escudo de oro, al contra- 
rio, no seria bello, porque el material seria inadecuado y lo haría 
demasiado pesado para su uso. Este razonamiento llevó al relativis- 
mo. 

Más extendida estaba la idea intermedia segun la cual la belleza 
es de dos clases: la belleza de la proporción, y la belleza de lo 
adecuado. Sócrates fue quien hizo tal distinción: 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 Diógenes Laercio, la belleza podría ser aquello que tuviera 
unas proporciones perlectas, o lo que fuera perfectamente adecuado 
para sus objetivos: o pulchrum en sentido estricto, o decorum. 

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

C. En el siglo i v ,  Basilio el Grande afirmó que la belleza no 
consiste en la relación (como sostenía la Gran Teoria) que existe 
entre las partes del objeto, sino más bien entre el objeto y la visión 
humana. La consecuencia de esta idea no fue la aparición de un 
concepto relativista de la belleza, pero si que surgiera uno relacional. 
La belleza se convirtió así en una relación entre el objeto y el sujeto. 
Los escolásticos del siglo x111 adoptaron este modo de pensar, y la 
famosa definición de Tomás de Aquino, pulchra sunt quae visa 
placent, hace referencia a los elementos subjetivos, a la visión y al 
ciemento de lo agradable. 

D. Cuando los escritores adoptaron la Gran Teoria en tiempos 
iiiodernos, el alcance que tenia era inconscientemente limitado. Para 
cinpezar, existia el culto a la sutileza y a la gracia. La sutileza era el 
idcal de los manieristas, quienes en su mayoria pensaban que era una 
<Ic las formas de la belleza. Cardano, sin embargo, la oponía a la 
hclleza (1550). Aceptaba, como los clásicos, que la belleza era simple, 
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clara y sencilla, mientras que la sutileza era compleja. Pero quien tenían, generalmente, más que decir que los filósofos sobre la estéti- 
lograse desembrollarla, sostenía, descubrirá que la sutileza no satisfa- ca, fue ésta la mayor contribución que hicieron los filósofos. La 
ce menos que la belleza. En representantes posteriores de esta misma nueva tendencia fue inaugurada por Giordano Bruno, escribiendo lo 
tendencia de pensamiento, como son por ejemplo Gracián y Tesau- siguiente: «Nada es absolutamente bello, si una cosa es bella, lo es en 
ro, la sutileza suplantó sencillamente a la belleza y se atribuyó su relación a algo.» Pero esta idea la expresó en una obra menor, y no 
nombre y lugar. Según esta nveva idca, sólo la sutileza era verdade- existe ninguna evidencia de quc ejerciera ningún tipo de influencia. 
ramente bella: existía una finesse plus belle que la beauté. Y esta 
belleza superior no consistia en ninguna perfecta armonía de las En una generación posterior, encontramos una idea parecida en 
partes. Gracian llegó incluso a afirmar que la armonía surge de la una carta de Descartes: «La belleza)), escribía, «no significa otra cosa 
no-armonía. Esto significaba romper y vengarse de la teoría clásica. que la relación que nuestro juicio mantiene con un objeto)). Procedió 

El siglo xvr produjo también un grupo de escritores y artistas después a describir esa relación siguiendo en su mayor parte el 
que cantaron las alabanzas de la gracia (yrazia). La gracia, como la proceso que Pavlov indicó sobre el reflejo condicionado. Pero la idea 
sutileza, parecía no tratarse de una cuestión de proporción y núme- fue limitada de nuevo al pequeño circulo de sus correspondientes, 
ro. Los estetas, absortos por este nuevo valor, podian optar por pues Descartes pensaba que el problema no podía tratarse de un 
tomar posibles caminos con una vía libre: o aceptar que la belleza y modo científico. 
la gracia eran valores independientes, o reducir la primera a un Sin embargo, muchos de los principales filósofos del siglo XVII 
aspecto de la gracia. El primero significaría limitar la Gran Teoría, el compartían su opinión: Pascal afirmó que la costumbre determinaba 
segundo, rechazarla; porque si la belleza es una cuestión de gracia, aquello que había de considerarse como bello; Spinoza, que si nos 
entonces el orden, la proporción y el número son irrelevantes. hubieran creado de un modo diferente, pensaríamos que son bellas 

Alrededor del año 1500, el cardenal Bembo había propuesto otra las cosas feas y viceversa; y Hobbes, que lo que consideramos bello 
solución: «La belleza)), escribía, «es la gracia que surge de la propor- depcnde de la educación, la experiencia, la memoria y la imaginación 
ción, de lo adecuado, y de la armonía». Pero esta interpretación, que que hemos recibido. Estas ideas no trascendieron durante mucho 
reducía la belleza a la gracia y viceversa, se trataba de algo excepcio- tiempo los círculos artisticos y literarios. Pero por fin, en 1673 y de 
nal. Para muchos escritores de finales del Renacimiento y manieris- nuevo en 1683, nos encontramos que el gran arquitecto francés 
tas, la belleza-gracia surgía de una cierta libertad, de un descuido Claude Perrault afirma su convencimiento de que la belleza es 
incluso, de la sprezzatura. empleando la expresión de Castigiione. básicamente una cuestión de asociaciones. Durante dos mil años, 
Esto no estaba de acuerdo con la Gran Teoría. afirmaba Perrault, se pensó que ciertas proporciones eran objetiva y 

absolutamente bellas, pero nos gustan simplemente porque estamos 
E. Se tendía también a valorar la belleza de un modo más acostumbrados a ellas. 

irracionalista. Comenzó a dudarse de la naturaleza conceptual de la 
belleza, de la posibilidad de definirla. A Petrarca se le habia ocurrido 
en cierta ocasión afirmar que la belleza era un non so ché, «Un no sé 
qué». En el siglo XVI, muchos más escritores adoptarían este tema. 

S. OTRAS TEORIAS 

La belleza deleita, afirmaba Lodovico Dolce, pero añadía aquel é Surgieron también otras teorías junto a la Gran Teoria, pero 
que1 non so ché. durante dos mil años ninguna de ellas pretendió reemplazarla, sólo 

La frase de Petrarca entró a formar parte del discurso estético del completarla. Citamos a continuación algunas a titulo de ejemplo: 
siglo XVII, estandarizándose tanto en latín como en francés: nescio 
quid y je ne sais quoi. Dominique Bouhours atribuía la frase cspecial- A. La belleza consiste en la unidad de la diversidad. Esta era la 
mente a los italianos. Pero también la encontramos en Leibniz: los idea que más se acercaba a la Gran Teoría, y podría considerarse 
juicios estéticos, decía, son clairs pero al mismo tiempo conjus; crróneamente que es una variante de ella. La unidad no implica, sin 
podemos exprcsarlos ayudándonos únicamente de ejemplos, «e? au embargo, necesariamente ninguna disposición o proporciones espe- 
reste il jaut dire que c'est un je ne sais quoi)). ~iales. Unidad y diversidad eran generalmente temas fundamentales 

( l i l  pensamiento griego, pero no de la estética. Su aplicación a este 
F. El efecto acumulativo que todos estos cambios tuvieron fue ciimpo se hizo gracias al trabajo que realizaron los primeros filósofos 

preparar el camino para la relativización y, de hecho, Ia subjetiviza- inedievales. Juan Escoto Erígena, por ejemplo, afirmaba que la 
ción de la noción de belleza. En una época en la que los artistas hclleza del mundo consiste en una armonia que está hecha ex 
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diversis generibus uariisque formis que se reúnen en una «unidad 
inefable)). En siglos posteriores, esta concepción de la belleza apare- 
ció periódicamente, pero no fue aceptada de forma común hasta el 
siglo XIX, degenerando, sin embargo, en un cierto tipo de eslogan. 

B. La belleza consiste en la pe$ección. La perfectio era una de 
las nociones favoritas de la Edad Media, y tenia relación no sólo con 
la belleza, sino también con la verdad y el bien. Santo Tomás la 
empleó especialmente en lo relacionado con el arte: Imago dicitur 
pulchra si perfecte representat rem. Los teóricos del Renacimiento 
razonaban de un modo parecido. El tratado de poética (1579) de 
Viperano contenía la frase siguiente: «Como Platón, llamo perfecto 
al poema cuya construcción es perfecta y completa; y cuya belleza y 
perfección son idéntieas (pulchrum e t  perfectum idem est).» Esta 
teoria fue absorbida rápidamente por la Gran Teoria: se asumía 
como perfecto todo aquello que tuviera una disposición adecuada y 
unas proporciones claras. Hasta el siglo XVIII, la teoria de la perfec- 
ción no logró tener una propia vida independiente. 

C. La belleza consiste en la adecuación de las cosas con su 
objetivo. Todo aquello que es aptum y decorum, adecuado y atracti- 
vo, es bello. Esta idea se mantenía como un complemento de la 
teona principal; hubo que esperar hasta el siglo xvir para que los 
clasicistas la adoptasen bajo el nombre de bienséance; sólo entonces 
logró hacerse independiente. 

D. La belleza es una manifestación de las ideas del arquetipo, 
del modelo eterno, de la perfección más elevada, del absoluto: ésta 
fue la idea que adoptaron Plotino, Pseudo-Dionisio y Alberto Mag- 
no. En alguna ocasión se la reconoció de un modo considerable. Sin 
embargo, no intentaba sustituir a la Gran Teoria, sino más bien 
complementarla, explicarla. 

E. La belleza es una expresión de la psique, de la forma interna, 
tal y como la denominaba Plotino. Según esta teoría, sólo el espíritu 
es verdaderamente bello; y las cosas materiales son bellas sólo en 
tanto en cuanto están infundidas de espíritu. El término «expresión», 
no fue establecido de hecho hasta el siglo XVII. El pintor Charles Le 
Brun fue probablemente el primero que publicó un libro sobre el 
tema; pero empleó la palabra con una cierta diferencia signifieando 
la apariencia caracteristica que tienen las cosas y la gente. La idea de 
belleza como expresión de las emociones surgió sólo en el siglo XVIII. 

F. La belleza se halla en la moderación. Durero fue quien le dio 
su formulación clásica: Z u  uiel und zu wenig uerderben alle Ding. Siglo 
y medio más tarde, el teórico francés de arte du Fresnoy afirmaba, 
haciendo incluso más hincapié, que la belleza «se encuentra en medio 
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de dos extremos)). Esta idea la tomó de Aristóteles, quien la empleó 
en relación con la bondad moral, no con la belleza; su uso en sentido 
estético fue una innovación del siglo ~ 1 1 1 .  La noción de belleza 
como moderación no era un concepto independiente sino, más bien, 
una formulación espeeial de la Gran Teoria. 

G. La belleza consiste en la metáfora. Según esta teona, toda 
belleza surgía de la metáfora, del parlarfigurato; existían, se discutía, 
tantas clases de arte como elases de metáforas. Esta noción, que 
apareció en el siglo XvII, fue obra del manierismo literario, especial- 
mente de Emanuel Tesauro. Se trataba de una idea original que 
podía haber competido quizás con la Gran Teoría de un modo más 
efectivo que cualquier otra. 

6. LA CRISIS DE LA GRAN TEORIA 

Aunque la Gran Teoria fue la concepción de belleza que imperó 
durante dos mil años, no resultaba extraño que se hicieran reservas 
al respecto. Se le criticaba el principio central, según el cual la belleza 
consiste en la proporeión y disposición armónicas, o aquellas doctri- 
nas asociadas, como por ejemplo la objetividad, racionalidad o el 
caráeter numérico de la belleza, sus bases metafisicas, o el lugar que 
ocupa en la cumbre de la jerarquía de valores. Casi todas estas 
reservas se llevaron a cabo por primera vez en los tiempos antiguos; 
durante el siglo xvrrr, se habian hecho frecuentes y lo suficientemente 
mordaces como para provocar una crisis. 

¿Cómo sucedió esto? Básicamente porque los gustos habian 
cambiado. El arte y la literatura del barroco tardío y más tarde el 
romántieo, habian hecho su aparición y habian ganado partidarios. 
Ambas diferían completamente del arte clásico. Pero el arte clásico 
había elaborado la base de la Gran Teoria, que dejó de ser pertinen- 
ie porque era dificil de reconciliar con las corrientes del 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 filósofos y en el romanticis- 
ino de los artistas de la época. La misma tendencia se desarrolló en 
otros paises, pero se concentró especialmente en Inglaterra (entre los 
psicólogos y periodistas filosóficamente orientados) y en Alemania 
(cntre los filósofos y escritores prerrománticos). Los escritores ingle- 
scs, encabezados por Addison, pensaban que habian sido los prime- 
i os  en derrocar el antiguo concepto de belleza, obteniendo así algo 
Icitalmente nuevo. En esto se equivocaban, porque tenian predeceso- 
res. La innovación que ellos estaban llevando a cabo puede reducirse 
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a tres puntos esenciales. Primero, las criticas que hacian los filósofos 
se estaban aceptando por periodistas como Addison, obteniendo así 
una audiencia más amplia de un modo más efectivo. Segundo, los 
filósofos estaban superando ahora la aversión que sentían contra el 
estudio de fenómenos subjetivos. Y tercero, las investigaciones psico- 
lógicas acerca de la reacción del hombre hacia la belleza se estaban 
realizando ahora de un modo más o menos continuo. La Inglateria 
del siglo XVIII produjo en cada generación 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, decían estos escritores, no consistía en ningún tipo 
especial de proporción o disposición de sus partes - c o m o  demostra- 
ba la experiencia cotidiana. Los románticos llegaron incluso más 
lejos, alirmando que la belleza consiste realmente en la ausencia de 
regularidad, en la vitalidad, lo pintoresco y la plenitud, asi como en 
la expresión de las emociones, que tienen poco que ver con la 
proporción. Las actitudes que se tenían hacia la belleza no cambia- 
ron tanto sino que se invirtieron; la Gran Teoría parecía estar ahora 
peleada con el arte y la experiencia. 

B. Estos criticos del siglo XVIII pueden dividirsc en dos grupos. 
El primer grupo defendía que la belleza es algo tan evasivo que 
teorizar sobre ella resulta un sin-sentido. La frase de Petrarca non so 
c h i ,  especialmente en su versión francesa je ne sais quoi. estaba ahora 
en boca de muchos e incluía a filósofos como Leibniz y Montes- 
quieu. 

El segundo grupo de criticos, que fue posterior, más numeroso e 
influyente que el primero, especialmente en Gran Bretaña, atacó 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 impresión subjetiva. «La palabra belleza se 
considera que es la idea que surge en nosotros)), escribia Hutcheson. 
Y de nuevo: «La belleza ... denota realmente la percepción de una 
mente.)) Hume alirmaba 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 concepción de la belleza hace referencia a un perceptor.)) 
Las proporciones tienen que medirse, mientras que la belleza es algo 
que sentimos directa y espontáneamente sin hacer ningún tipo de 
cálculos. 

C. Antes de todo esto, muchos criticos moderados como Hut- 
cheson (y antes de él, Perrault) sólo habían afirmado que no toda 
belleza es objetiva, que existe tanto una belleza intrínseca (original), 
como una belleza relativa (comparativa), o (como habia dicho Crou- 
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14. Lo Filoso,% y los Alres Liberales, grabado en madera del primer libro impreso de 
(i. Reisch, Morgarita Philos6phiea, 1504. Biblioteca de la Universidad de Varsovia. 

saz) una belleza natural y otra convencional. Pero a partir más o 
inenos de mediados de siglo en adelante, la actitud predominante fue 
Iiaciéndose cada vez más radical: toda belleza, se proclamaba ahora, 
cs suhjctiva, relativa y una cucstión de convención. Cualquier cosa 
puede sentirse como bella, afirmaba Alison: «La belleza de las 
h m a s  surge totalmente de las asociaciones que nosotros elabora- 
inos con ellas.)) Paync Knight escribía que la belleza de las propor- 
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ciones «depende totalmente de la asociación de ideas)). Las cosas que 
son consideradas bellas no son recíprocamente iguales; scria inútil 
buscar un rasgo que fuera común a todas ellas. Todo objeto puede 
scr bello o feo según las asociaciones de cada cual, y éstas varian de 
individuo a individuo. No puede existir, por tanto, ninguna teoria 
general de la belleza; como mucho puede concebirse una teoría ge- 
neral de la experimentación de la belieza. Hasta ahora, la tarea 
central babia consistido en averiguar qué propiedades del objeto 
determinan la belleza; ahora se convertía en una búsqueda de ciertas 
propiedades de la mente del sujeto. La teoría clásica babia atribuido 
la habilidad para discernir la belleza a la razón (o a la vista y al 
oído) simplemente; los escritores del siglo x n I r  la atribuyeron a la 
imaginación (Addison), al gusto (Gerard), o postularon alternativa- 
mente un «sentido de la belleza)) que era especial y distinto. Los 
nuevos conceptos -imaginación, 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 útil para 
solucionar diferencias y conservar conceptos; y asi sucedió con cl 
concepto de belleza. El proceso de fragmentación conceptual babia 
sido iniciado por los antiguos; Sócrates babia diferenciado la belleza 
en si misma de la belleza que tiene un objetivo; Platón, la belleza de 
las cosas reales de la de las líneas abstractas; los estoicos, la belleza 
fisica y espiritual; Cicerón, la dignitas y la uenustas. 

En siglos posteriores, se formularon muchas otras distinciones; a 
continuación se indican algunos ejemplos: la distinción que bace 
Isidoro de Sevilla entre la belleza del alma (decus) y la del cuerpo 
(decor); la distinción de Robert Grosseteste entre la belleza in 
numero y la belleza in grazia; la distinción dc Vitelo (y Alhazen) entre 
la belleza ex  comprehensione simplici y la belleza que se fundamenta 
en la familiaridad (consuetudofecit pulchritudinem); la distinción del 
Renacimiento entre bellezza y grazia; la distinción manierista entre la 
propia belleza y la sutileza; y la distinción barroca (de Dominique 
Boubours) entre la sublimidad y el refinamiento (agrdment). 

Hacia finales del siglo XVII, el ritmo de desarrollo comenzó a 
acelerarse: beauté arbitraire y beauté convaincante, de Claude Perrault; 
belleza esencial y natural, de André, y su le grand y le gracieux; la 
distinción de Crousaz entre la belleza que reconocemos como tal y la 
belleza que nos proporciona placer; y la distinción que propuso el 
clasicista Testelin cntre la belleza de la utilidad, conveniencia, rareza 
y novedad. Entre las distinciones que se hicieron en el siglo XViII, 

HISTORIA D E  SEIS IDEAS 173 

debe mencionarse el análisis que bace Sulzer de la belleza como 
elegante (ahnmutig), espléndida (prachtig) y apasionada (feuerig), o 
la célebre propuesta de Scbiller de dividir la belleza en naif y 
sentimental. 

Goetbe compiló en cierta ocasión (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 XVIII, dos fueron de una importancia básica. La primera fue la 
distinción que hizo Hutcbeson entre belleza esencial y relativa. La 
segunda fue también de origen británico, pero recibió de Kant su 
formulación clásica: belleza libre (fieie Schonheit, pulchritudo vaga) 
y belleza adherente (anhangende Schonheit, pulchritudo adhaerens); la 
belleza adherente presupone algún concepto de lo que debería ser el 
objeto, mientras que la belleza 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 último concepto no había sido 
descubierto en el siglo xvIr i  (cfr. el antiguo tratado Sobre lo Sublime 
cscrito por Pseudo-Longino); sino que sólo a partir de entonces 
comenzó a ocupar un lugar central en el pensamiento estético. Para 
algunos, Home por ejemplo, se trataba sólo de una variedad de la 
belleza. Pero para la mayoría, comenzando con Addison e incluyen- 
do a Burke y a Kant, lo sublime era una virtud independiente y 
distinta. Algunos estetas del siglo xvIrI consideraban que era incluso 
superior a la belleza. Esto significaba otro duro golpe para  el 
concepto de belleza tradicional: según la opinión de algunos historia- 
dores fue, de hecho, el golpe definitivo. 

B. Era normal, entonces, que los estetas del siglo XvIII abando- 
liasen cualquier teoría general de la belleza, o aceptasen sólo una 
cxplicación psicológica de la experiencia estética. Sin embargo, la 
Gran Teoria podía tener aún algunos partidarios. Filósofos y bom- 
hres de letras se habían vuelto en su totalidad contra ella; pero entre 
los artistas, especialmente los artistas-teóricos (que abundaban en 
csta época), continuó ejerciendo su influencia. «Les rdgles de l'art 
vontfondées sur la raison)), escribia el teórico de arquitectura Lepau- 
Irc. «On doit asseruir les ordres d'architecture aux lois de la raison)), 
cscribia otro, Frkier. «Toute invention ... dont on ne saurait rendre une 
iirison)), afirmaba Laugier, «eOt-elle les plus grands approbateurs, est 
ioir inuention mauuaise et qui i faut  préscrire)). Y en otra ocasión: ((11 
c,onuient au succis de l'architecture de n'y rien souffrire qui ne soit 
lotidé en principe)). En otros paises se expresaban sentimientos pareci- 
dos. En Alemania, se libraba una polémica entre dos famosos arqui- 



HISTORIA DE SEIS IDEAS 175 
174 W. TATARKIEWICZ 

Ideolische Schonheit. o belleza ideal, era una forma, aunque no la 
tectos de la época, Krubsatius y Poppelman. Krubsatius criticaba del forma de ningún objeto existente. Se manifestaba en la naturaleza 
modo más peyorativo los edificios de su adversario: sus formas «no sólo parcialmente (stückweise), pero se realizaba en el arte, especial- 
tenían justificación» (unbegründet). mente en el arte de los antiguos. 

Este enfoque no se limitó a los artistas. Sulzer, enciclopedista de 
las artes, definía tradicionalmente la belleza como ordo et mensuro. 
Este revival del interés por eltlasicismo y el penodo clásico hizo que 8. DESPUES DE LA CRISIS 
se fortaleciera el culto a la razón, la medida y la proporción, tanto 
entre artistas como entre teóricos. Después de la crisis de la época de la Ilustración sucedió algo 

bastante sorprendente: las teorias generales de la belleza comenzaron 
C. Otras teorías de la belleza. a surgir de nuevo. 

l. La noción de la belleza como perfección tuvo partidarios en En la primera parte del siglo xix la antigua teoría, con un nuevo 
Alemania. Christian Wolff la definió en estos términos, siguiendo aspecto -la belleza es una manifestación de la idea- ejercía ahora 
una sugerencia de Leibniq uno de los alumnos de Wolli, Baumgarten, la mayor atracción, gracias a Hegel especialmente quc escribió lo 
defendió también esta misma idea. Wolli concibió una formulación siguiente: «La belleza es la idea absoluta en su apariencia sensorial.)) 
concisa para su idea: la belleza, decía, es la perfección de la cognición De Alemania la teoría se extendió a otros países. «Por quún objet 
sensorial fperfectio cognitionis sensitivoe). Esta vinculación de belle- soit beou)), decía Cousin, «il doit exprimer une ¡déen. 
za y perfección siguió manteniéndose hasta finales del siglo, y no La Gran Teoría reapareció también. Era algo normal especial- 
sólo en la escuela de Wolff. El filósofo Mendelssohn caracterizaba la mente en Alemania, donde a principios del siglo xrx Herbart desa- 
belleza como «la representación confusa de la perfección)) (undeutli- 

rrolló un sistema de estética basado en el concepto de forma, sistema 

Bild der Vollkommenheit); el pintor Mengs la denominó como que posteriormente se desarrolló por sus discipulos Zimmermann y 
«la idea visible de la perfección)) (sichtbore Idee der Vollkommen- (haciendo especial referencia a la música) Hanslick. La novedad de 

heit); mientras que el erudito Sulzer escribia que «únicamente las 
este sistema era en su mayor parte la terminología, es decir, emplea- 

mentes débiles no se dan cuenta que en la naturaleza todo aspira a la ba la palabraforma ailí donde la Gran Teoría había utilizado propor- 
perfección (auf Vollkomnienheit ... abzielrJ)>. Por otra parte, en la ción. Fue una teoría influyente, pero su autoridad, como la de Hegel, 
Crítica del Juicio de Kant el capitulo 15 lleva por titulo «El juicio del empezó a disminuir a mediados del siglo. 
gusto es completamente independiente del concepto de perfección)). Al llegar a este punto, tuvo lugar un desarrollo bastante singular: 
Para los estetas del siglo xm, la noción de perfección parecía ya una se perdió el interés por el concepto de belleza, y aumentó en su lugar 

el interés por la estética. Pero la atención no se dirigía ahora hacia la 
idea anticuada. belleza, sino hacia el arte y la experiencia estética. Existían ahora 

2. La expresión «teoría de la belleza)) adquirió más fuerza más teorías estéticas que en ningún tiempo anterior; pero no eran ya 
con el enfoque del romanticismo. Condillac &rmaba que «l'idée qui teorías sobre la naturaleza de la belleza. Concentrándose en la 
prédomine est celle de I'expression». La expresión se extendió más experiencia estético, estas teorías se basaron de un modo diversoen 
tarde a Inglaterra. En 1790, Alison atribuía la belleza de los sonidos la empatía (Vischer y más tarde Lipps), en la ilusión consciente (K. 
y colores, así como de las palabras poéticas, a la expresión de los Lange), en el funcionamiento de la mente (Guyau, Gross), en las 
sentimientos. «La belleza de los sonidos surge de las cualidades que emociones fingidas (von Hartmann), y en la expresión (Croce). La 
expresan.)) Y: «Ningún color es de hecho bello, sino Únicamente teoría hedonista de la belleza reapareció también de un modo 
aquellos que expresan unas cualidades agradables o interesantes.)) radical. La teona estética de la contemplación basada en los escritos 
La poesía ocupa el lugar superior entre las artes precisamente de Schopenhauer se desarrolló también; esta teona había sido reco- 
porque «puede expresar toda cualidad)). La conclusión de todo esto nocida efectivamente durante siglos sin haberse formulado o elabo- 
es que «lo bello y lo sublime ... han de atribuirse finalmente a que vado nunca. Las teorías estétieas proliferaron, pero se trataba de 

expresan el espíritu)). teorías de la belleza que lo eran sólo por implicación indirecta. 

3. La concepción idealista de la belleza tuvo todavía otro 
importante portavoz. Winckelmann describía el concepto de belleza 
como si fuera «por decirlo así un espíritu destilado de materia)). 
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9. SEGUNDA CRISIS sc refiera a la belleza. y por la tanto al arte. es una pesadez. Tado lo que las 
criticos pueden decine respecto al Entierro de Crkro de TiUano, uno de los 

El siglo XIX había iniciado el ataque del concepto de belleza cuadros con más belleza pura que quizás hay en el mundo, es que vayas a 
verlo. El resto no es nada más que historia, a biografia. Pero la gente añade 

como tal. D. Stewart había subrayado la ambigüedad e imprecisión otras cualidades a la belleza -sublimidad, interis humano, ternura, amar- 
del concepto; Gerard había afirmado que la belleza no tiene ningu- parque la belleza no les eontenia. La belleza es periecta. y la perleccidn (coma 

nos referentes particulares, sino que acepta las Cosas más diversas la naturaleza) nos atrae, pera no por mucho tiem p... Nadie ha podido explicar 
que resultan agradables; Payne Knight la había descrito como nunca por qué sl tcinplo dúrico de Paestum es mas bello que un vaso de 

cerveza fria, cxcepto argumentando que na tiene nada que ver can la belleza. 
aquello que sólo sirve como modo de expresar una aprobación. La belleza es una aliada ciega. Es coma la cima de una montafia que una vez 

El gran acontecimiento de la estética del siglo xvrrr había sido la alcanzada no conduce a ningún sitio. Esa es la rmón por la que a fin de 

afirmación de Kant de que todos los juicios sobre la belleza son cuentas nos extasiarnos más mn El Greco que con Tiriano. con el logro 

juicios individuales. Si algo es bello o no se decide en relación con 
incompleto de Shakespeare que can el éxito de Racine ... La belleza es aquello 
que satisface el instinto estética: la belleza es un poco aburrida. 

cada objeto de una forma aislada, y no se deduce de ningún tipo de 
proposiciones generales. Esta decisión no implica ningún silogismo Este pasaje contiene dos proposiciones: una que concierne al 
del tipo: la cualidad Q determina si un objeto es bello o no; el objeto fenómcno de la belleza, y otra que concierne al concepto. La primera 
O tiene la cualidad Q; luego el objeto O es bello. Su modo de operar afirma que el fenómeno no es tan atractivo como se ha mantenido 
no es ése, porque no existen ningunas premisas verdaderas del tipo tradicionalmente. La segunda afuma que la belleza es algo indefini- 
«la cualidad Q determina si un objeto es bello». Todas las proposi- ble que no puede analizarse ni explicarse. Ninguna proposición es, 
ciones generales concernientes a la belleza son simplemente generali- desde luego, algo peculiar dc Maugham. Muchos artistas del siglo xx 
zaciones inductivas que se basan en enunciados individuales. han adoptado la primera de ellas, y muchos teóricos la segunda. 

Mientras que el siglo xix hizo poco uso de estas criticas, y Los estelas, a menudo sin conciencia de su genealogia intelectual, 
continuó buscando una teoría general de la belleza. se le dejó al siglo adoptaron las ideas de Stewart, Gérard y Payne Knight y las 
xx que formulara las conclusiones que sugerían las criticas que se reformularon. Una versión mantenía que el concepto de belleza es 
llevaron a cabo durante el siglo XVIII. Y fueron los artistas y los simple y no susceptible de posterior elaboración; otra, que es ambi- 
criticos quienes lo hicieron. La belleza, se aíírmaba ahora, es un guo y fluido, pudiendo significar cualquier cosa que se desee, no 
concepto tan imperfecto que constituye una base inadecuada para pudiéndose, por tanto, utilizar adecuadamente de un modo científi- 
cualquier teoría. No es ésta el objetivo más importante del arte. Es CO. NO es posible construir ninguna teoria de la belleza, y mucho 
más importante que una obra de arte produzca un choquc cn la menos una que tenga un ámbito tan amplio como la Gran Teoría. 
gente que el que los deleite con su belleza, o incluso con su fealdad. Después de mantenerse durante más de un milenio, el declive había 
((Actualmente, nos gusta tanto la fealdad como la belleza)), escribía llegado. 
Apollinaire. Comenzó a dudarse de la justificación que vinculaba El siglo XX, aunque ha criticado el concepto de belleza, ha 
el arte con la belleza como se había venido haciendo de un modo intentado mejorarlo, reducir su mutabilidad, hacerlo más operable. 
universal desde el Renacimiento. Según Herbert Read, identificar La tarea más importante ahora podría ser desarrollar algún tipo de 
arte y belleza es algo que existe en el fondo de todas las dificultades subdivisión que distribuyese su enorme carga semántica. Los esfuer- 
que surgen a la hora de apreciar el arte. El arte no es necesariamente zos que se hicieron en los siglos XVII y XVIII para separar la gracia y 
bello; y esto no es algo que pueda decirse muy a menudo. la sutileza: lo sublime y lo pintoresco, etc., apuntaban esencialmente 

La idea de que la belleza había sido supravalorada fue expresada en la misma dirección. Y en nuestra época se han hecho esfuerzos 
vigorosamente en la obra Cokes ond Ale ( X I )  de Somerset Maugham: parecidos. 

El concepto de belleza no es, sin cmbargo, fácil de mejorar. 
«Yo no sé si a los demás les pasa lo que a mi, pero yo sé quc no puedo Efectivamente, vemos que se utiliza rara vez en los escritos que en el 
coniemplar la belleza durante mucho ticmpo. Creo que ningún poeta enunció 
nada más falso que Keats cuando escribió la primera línea de su Endymion. siglo XX se han hecho sobre estética. Su lugar lo ha ocupado otra 
cuanda la belleza mc ha encantada can la magia de su sensación, mi mente palabra que tiene una carga menos ambigua (es sorprendente que 
desvaría rápidamente; escucho can incredulidad a las personas que me dicen sea la palabra «estética») -aunque ella a su vez, ocupando el lugar 
que pueden observar extasiados durante horas un paisaje o un cuadro. La 
belleza es un éxtasis; es algo tan simpk como el hambre. No hay nada que de la belleza, adquiera algunas de las mismas dificultades. 
decir rcnlmente s o b ~  c h .  ES como c~ pc~fumc dc una roaa: se huele y eso es La palabra y el concepto de «belleza» se han conservado, sin 
toda; esa es la razón por la que la critica del arte, exceptuando aquello que no embargo, en el habla coloquial; se emplean más bien en la práctica 
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que en la teoría. Uno de los conceptos centrales de la historia de la 
cultura europea y la filosofia han sido reducidos, por lo tanto, a una 
mera expresión coloquial. El concepto de belleza no se ha mantenido 
más tiempo que la Gran Teoria en la historia de la estética europea. 

10. EN CONCLUSION . 

Por consiguiente, jadónde llevó la teoría europea de la belleza 
durante el curso de dos mil años?, jcuál fue la dirección que tomó su 
evolución? 

A. En primer lugar, se produjo la transición de un amplio 
concepto de belleza a irn concepto puramente estético. El amplio 
concepto que comprendia también la belleza moral, se mantuvo 
hasta el iin de la antigüedad en la corriente platónica; sin embargo, 
para los sofistas, aristotélicos y estoicos, la belleza se convirtió en su 
mayor parte en una belleza exclusivamente estética. Los escolásticos 
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 particuliere- 
rnent se rapporter au sens de la vue.)) El escritor del Renacimiento 
Agostino Nifo (Niphus, 1530) afirmaba que la belleza del alma es 
una metáfora (su modo de razonar era el siguiente: la belleza es 
aquello que produce deseo; por consiguiente, sólo puede tratarse de 
una propiedad de los cuerpos). Desdc luego, el concepto antiguo que 
era más amplio se mantuvo durante mucho tiempo junto al nuevo: 
se mantuvo sobn todo en aquellos que se inspiraron en Platón. 
Dante escribió: ((Porque de un modo imprudente y loco piensa él 
que los sentidos destruyen la belleza.)) El acto final del proceso 
realizado para delimitar el concepto fue segregar, en el siglo Xvi i i ,  
la sublimidad de la belleza: todo tipo de belleza que difería de la es- 
tética se incluyo en el concepto de lo sublime. 

B. La transición del concepto general de belleza al concepto de 
belleza clásica. El concepto, confinado a un ámbito estético, se 
trataba aún de un concepto amplio: incluia tanto la belleza del arte 
clásico como la de cualquier otro tipo. La Gran Teoria de la belleza 
había sido elaborada tomando como modelo el arte clásico; pero los 
maestros dcl barroco pensaban que su arte se adecuaba después de 
todo a la teoría y no buscaron otra. Por el siglo XVIII, las cosas eran 
diferentes: las deeoraciones rococó correspondían más bien al adjeti- 
\ o  %<elegante,,. lo, paisajes prerrominticos al adjetivo «pintoresco», 
la literatura ~rerromintica al adietiho <<sublime>,. El ddieii\o ,'bello* 
quedó sólo para las obras claskas. 
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15. El Templo de las Musos, portada del libro de M. de Marolles, Tobleaux du 
Temple des Musrs, Pans, 1655. Sala de grabados de la Universidad de Varsovia. 
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El filósofo del siglo XVII Hobbes (Leoiathan, 1656, 11, 6) pensaba 
que la lengua inglesa no tenía ningún termino que fuera tan general 
como lo fuera «pulchrum» en el latin antiguo, solamente poseía 
numerosos términos particulares: fair. handsome, gallant, honourable, 
comely, amiable y beautiful*, siendo este último uno de los muchos 
términos particulares que no incluye a los demás, sin ser más general 
que los otros. La lista de los términos estéticos particulares que 
compuso Hobbes se multiplid en el siglo XvIII con términos como: 
pintoresco, distinto, exquisito, sorprendente, y otros más". La 
belleza clásica constituía más bien una pequeña parte de la beUeza 
en su sentido más amplio, una parte que era todavia lo suficiente- 
mente importante como para figurar como pars pro roto. 

C. De la belleza del mundo a la belleza del arte. Según los 
antiguos griegos, la belleza era un atributo del mundo natural: 
estaban totalmente sorprendidos por su perfección, por su belleza. El 
mundo es bello, y el trabajo manual del hombre debe, puede y 
debería ser bello. La eonvicción referente a la belleza del mundo 
(((pankalia))) fue expresada no sólo por los primeros griegos, sino 
también por los últimos y por los romanos. Plutarco escribió lo 
siguiente (Placita philosophorum 879 c): «El mundo es bello, eso es 
evidente por su forma, color, tamaño y por el gran número de 
estrellas que lo rodean.)) Y Cicerón (De or. 111 45. 179): «El mundo 
posee tanta belleza que es imposible pensar que exista algo que 
pueda ser más bello.)) 

Esta idea persistió durante la Edad Media: Una pruebade ello fue la 
creencia de Agustín de que el mundo es el más bello poema. La belleza 
del mundo fue alabada igualmente por los padres del este, 
especialmente por Basilio, más tarde por los erudito~carolingios (Juan 
Escoio Erigenal; por los victorino,dcl siglo x i i  y por lose~colásticosdel 
XIII. 

Los hombres de los tiempos modernos estaban igualmente con- 
vencidos de la belleza del mundo; empezando por Alberti, quien 
escribió (De re aed, VI 2) que «la naturaleza reparte incesantemente 
y con extravagancia una abundancia de belleza)), pasando por 
Montaigne, quien viajando por Italia prefería contemplar paisajes de 
la naturaleza más bien que obras de arte, basta 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 Ilustración se habla más de la 
naturaleza bella que del arte bello. Sin embargo, los síntomas del 
cambio de opinión habían comenzado a surgir ya en la antigüedad. 

Reproduzco a continuacion la traducción de estas términos: hermoso, opuesto, 
galante, honorable, otroctivo, o m ~ b l e  y bello. ( N .  dul T . )  

** En inglés, picturesque, dislinelivu, uxquisiiu, siriking. ( N .  del T . )  
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Para conocedores tales como Filóstrato y Caiístrato, la beUeza del 
arte ocupaba el lugar de honor. Posteriormente, el arte cobró mucha 
importancia en la estética de Agustin. Tomás (Summa Theol, 1 q. 39 a 
8) percibía en el arte una belleza que no está 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 fea)). En tiempos modernos, 
la situación de la belleza artística aumentó gradualmente. Una idea 
tipica del siglo XIX era que existe una belleza doble: una belleza de la 
naturaleza, y una belleza del arte. Estas tienen orígenes distintos y 
formas diferentes. En nuestro siglo se ha dado un paso más: la 
belleza reside sólo en el arte. Fue Ciíve Bell (Art, 1914) quien expresó 
esta idea: la belleza es la forma signqicante, y el signiricado se confiere 
a las formas del artista; las formas de la naturaleza no lo tienen. 

D. De la belleza aprehendida por la razón a la belleza aprehendida 
por el instinto. Durante siglos se pensó que las obras de arte son bellas 
sólo porque se corresponden con reglas, y que únicamente la razón 
puede aprehender su belleza. Los clásicos trataron poco este tema, 
porque se habla poco de lo que parece que es evidente. 

Los neoclásicos dicen más al respecto, deseosos de conservar 
después de dos milenios un viejo concepto que estaba por entonces en 
peligro. Pero fue propuesta otra tesis, en particular por Leibniz: «No 
podemos conocer racionalmente la belleza. Lo que no significa, sin 
embargo, que no podamos conocerla en absoluto. Se basa en el gusto. 
Eso aclaralo referente a si una cosa dada es o no bella, aunqueno pueda 
explicarse por qué lo es. Algo parecido sucede con el instinto.)) En la 
teoría de la belleza del siglo XvIII, el gusto, junto con la imaginación, ha 
tomado el lugar de la razón: el gusto reconoce la belleza, y la 
imaginación la crea. El siglo XIX elaboró una solución de compromiso: 
el gusto y la imaginación sirven a la belleza exactamente igual que lo 
hace el pensamiento racional. Puede suponerse que esta solución puede 
utilizarse también en nuestros tiempos. 

E. De una aprehensión objetiva a una aprehensión subjetitta de la 
belleza. Esta transformación ha sido ya discutida, pero debe 
mencionarse también en el resumen. La aprehensión objetiva tuvo un 
largo reinado. aunque en numerosas ocasiones -a partir de los 
~ofistas- el subjetivismo estético se dejaría oir. Este último predominó 
~ ó l o  en tiempos modernos. No obstante, esto sucedió un poco antes de 
lo que se estaba acostumbrado; de hecho en una fecha tan temprana 
como el siglo xvrr, y para ser precisos, entre los filósofos. Descartes fue 
;iqui de nuevo quien inició el proceso: pero su idea fue compartida por 
Pascal, Spinoza y Hobbes. Críticos y artistas seguían siendo todavia 
lieles al objetivismo. Sin embargo, desde principios del siglo XvIII, la 
Iransformación fue total. En ese siglo, el primer representante del nuevo 
curso que tomaron las cosas fue el ensayista Josepb Addison, más tarde 
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lo fue el filósofo más radical David Hume; Edmund Burke, esteta tipico 
e influyente del siglo xVi11, le dio al subjetivismo un aspecto moderado. 
Y a finales del siglo Immanuel Kant, aunque aceptó el principio del 
subjetivismo, no obstante lo limito concretamente, afirmó que los 
juicios referentes a la belleza, aunque subjetivos, pueden aspirar a la 
universalidad. A partir de ahora puede decirse que la mayoría 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. De la grandeza a la caída de la belleza. La grandeza de la belleza 
duró mucho tiemoo. hasta el sido XVIII -Dero no más. En esa é ~ o c a .  la . , 
fe en la idea se ta'mbaleó, aun&e el gusto' por las cosas bellas y la ca- 

c pacidad de producirlas no disminuyó. Las causas fueron varias: pri- 
mero, la belleza perdió algo de su grandeza al interpretarse de un modo 
subjetivo; después, perdió parte de su terreno cuando la sutileza, lo 
pintoresco y la sublimidad se separaron de la belleza; y finalmente, la 
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 románticas. Friedrich von Schlegel (en 
Uber das Studium de> griechischen Poesie, 1797) escribió: «El principio 
del arte contemporáneo no es lo bello, sino lo caracteristico, lo 
interesante y lo filosófico.» (Nicht das Schone 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 valoración del arte surgen de su 
identificación con la belleza. Hasta A. Polin se atrevió a decir 
sarcásticamente: «Rien n'est beau que le laid.» (((Sólo lo feo es bello)).) La 
belleza se ha separado e incluso ha dcsaparecido de la teoría estética 
contemporánea, según 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 sucedió de otro 
modo: se formuló antes, y su historia posterior fue más bien de critica, 
de limitación, de corrección. 

 qué acontecimientos han constituido momentos cruciales de esa 
historia? No las grandes definiciones, como las de Aristóteles o Aquino: 
ellos no configuraron la idea de belleza, sino que simplemente 
formularon de un modo conciso una idea que ya estaba configurada. 
Esa idea fue configurada más bien por la Gran Teoria y, en cierto modo, 
por la idea platónica de bclleza. Por supuesto, esa idea se trató de una 
construcción ficticia -y la Gran Teoria una simplificación-; no 
obstante, durante dos milenios creó un marco de pensamiento vigoroso 
y conveniente de la belleza. 

l. Un momento crucial fue la critica que Plotino hizo de la Gran 
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Teoria proponiendo la tesis de que, además de la proporción, existe un 
segundo factor en la belleza. El desarrollo que hizo Pseudo-Dionisio de 
esta tesis, y la renovación que Agustin realizó de la Gran Teoria, 
decidieron el destino de la estética en la Edad Media. 

2. Lagran fecha siguiente fue la aproximación que existió, 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 la belleza, seria 
entonces la belleza del arte. 

3. Un momento crucial posterior fue la transición de la 
concepción objetiva de la belleza a la subjetiva. Un historiador 
americano piensa que ésta comienza con Shaftesbury y la sitúa en el 
siglo XvIII; «todo el siglo)), afirma, «es una revolución copernicana en 
Estétican. Sin embargo, la idea de la subjetividad de la belleza se habia 
formado ya a principios del siglo xvIrI; fueron los filósofos más 
importantes deese siglo quienes hicieronesa revolución; el siglo XVIII se 
limitó simplemente a propagarla. 

4. Sin embargo, durante este siglo tuvo lugar efectivamente otro 
cambio: el cambio de los gustos clásicos a los románticos; de una 
belleza basada en reglas a una belleza basada en la libertad, de una 
belleza que produce agrado a otra belleza que produce una fuerte 
emoción. Este cambio contribuyó 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 surgió el 
concepto de una ciencia de la belleza diferente (Alexander Baumgarten, 
1750), y poco después la idea de que esta ciencia +(la estética)+ 
constituye, junto con las ciencias teóricas y prácticas, una tercera gran 
división de la filosofia (Kant, 1790). 

6. Otro momento crucial de las ideas sobre la belleza es el que 
estamos viviendo hoy dia. 
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Además, disponemos de una serie de divisiones regulares de los agraciada. Lo mismo sucede con la regularidad, el ritmo o la elegan- 
colores de acuerdo con un principio dado: una división en siete cia: ninguna de estas cualidades es una condición suficiente de la 
colores del arco iris, divisiones en colores puros Y mixtos, simples y belleza. Ni  tampoco son condición necesaria, porque puede que una 
complejos, saturados y no-saturados. Además, disponemos de colo- cosa sea bella debido a una cualidad diferente. Sin embargo, cada 
res individuales, como por ejemplo el escarlata, púrpura, carmesí y una hace que la cosa que la posea, si es bella, sea bella a su propio ~. 
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. ej. 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 perfección excepcional puede encontrarse 
en Goethe'. Entre otras variedades nombra las siguientes: profundi- 
dad, invención, plasticidad. sublimidad, individualidad, espirituali- 
dad, nobleza, sensibilidad, gusto, aptitud, conveniencia, potencia, 
elegancia, cortesía, plenitud, riqueza, ardor, encanto, gracia, glamour, 
destreza, luminosidad. vitalidad, delicadeza, esplendor, sofisticación, 
estilo, ritmo, armonía, pureza, corrección, elegancia, perfección. Se 
trata de una gran lista, pcro es dificil que sea exhaustiva, aunque 
sólo sea porque pasa por alto la dignidad, dilerencia, monumentali- 
dad, exuberancia, poesía y naturalidad. Quizás la tarea sea imposible 
de realizar de una forma completa y precisa, porque se trata de una 
tarea doble: la enumeración de las cualidades de las cosas; y la 
enumeración de las expresiones lingüjsticas 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 ejemplo el inventario 
propuesto por F. Sibley (Aesthetic Conceprs. 1959), que dice ad: lo  
bello, bonito, gracioso, exquisito, elegante, agudo, delicado, apuesto, 
atractivo, trágico, dinámico, poderoso, vívido, unificado, equilibrado, 
integrado. En Polonia se conoce muy bien la extensa y nitida lista 
elaborada por Roman Ingarden en su Przeiycie-dzielo-wartoJ2 (Expe- 
riencia-Obras-Valor), 1966. El esteta californiano Karl Aschenbren- 
ner está preparando una extensa obra sobre este tema. 

Cada una de las cualidades estéticas que se han mencionado aquí 
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 
aue Densamos aue otra no lo es aunque creamos incluso que es 
2 

-- 16. Apolo, grabado de Goltiun, c. 1WO. Sala de grabados de la Universidad de 
J .  W .  Goerhs über Kunsr und Lileratur, hrsg. W. Girnus, Berlin, 1953. Vaaovia. 
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C. A las variedades de la belleza se las denomina también como 
categorías; sin embargo, esto ocurre sólo con las variedades más 
generales que comprenden una multiplicidad de variedades, El pro- 
ceso de inclusión de este término en estética lo preparó Kant, y 
aparece en las obras de estetas del siglo XIX como por ejemplo en 
Friedricb 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 categoría estética; sin 
embargo, adquirió vigencia. Los estetas del siglo XIX y algunos del xx 
ambicionaban con realizar una lista completa de las categorias 
estéticas y abarcar con ellas todo el campo de la belleza. El presente 
estudio tiene ambiciones más modestas: intenta estudiar únicamente 
aquellas categorias que han tenido lugar en la historia del pensa- 
miento europeo. 

Algunas categorias de la belleza fueron clasificadas ya desde la 
antiguedad. En Grecia estas eran: o,uppor<piz (proporcionalidad). o 
la belleza ~eometrica de las formac. aouobia lalinamientol. o belleza 
musical, y &d<puOpía, o belleza kbktivamente condicionada. La 
categoria de sublimidad adquirió forma en Roma, gracias concreta- 
mente a los retóricos y al concepto de una elocuencia superior, 
sublimis. La Edad Media conoció más categorías de la belleza. En el 
siglo vi l ,  lsidoro de Sevilla separó ya decor (bonito) de decus (belle- 
za). Más tarde, los escolásticos incluyeron el nombre «decor» en una 
variedad de la belleza bastante superior que consistía en adecuarse a 
una norma; «oenustas» fue el nombre que le dieron al encanto y a la 
gracia; éstos conocían ya categorías tales como elegantia, o elegan- 
cia, magnitudo, o grandeza, uariatio, o riqueza de formas, y suavitas, o 
dulzura. El latín medieval poseía muchos nombres para referirse a 
las variedades de la belleza: apulchern, ((bellus)), «decon>, «excellens», 
«exquisitus», «rnirabilis», «delactabilis», «preciosus», «rnagnijicus», 
((gratus)). Se trataba de una serie de nombres que se daba a la 
categoría de la belleza, pero se enumeraban por separado y no se 
hallaban reunidos en un sistema, pues todavía no se les habia 
aplicado el nombre de categona. En tiempos modernos, han sido 
propuestas igualmente y de un modo individual algunas categorías: 
la más frecuente es la de gracia (gratia): pero también la agudeza 
(subtilitas) y el decoro (bienseance). Con el paso de las generacio- 
nes, los gustos han cambiado: El Renacimiento valoraba especiai- 
mente la gracia, mientras que el manierismo mantenía como supre- 
ma la agudeza, y la estética académica del siglo xv11 - e l  decoro. 

Las categorias individuales han sido estudiadas por escritores 
individuales. En Durero nos encontramos con la categoría de utili- 
dad: «Der Nütz ist ein Teil der Schonheit.)) Vincenzo Galilei operaba 
con la categoría de novedad, cuando escribió (Diálogo. 1581): «Los 
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músicos de nuestra época, igual que los epicúreos, pensaban que la 
novedad era superior a todo, pues ello proporciona placer a los 
sentidos.)) La categoría de la elegancia adquirió significado en el 
siglo XVIII: 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 publicó su Essay on the Pictures- 
que (los ingleses y franceses conocían ya anteriormente la expresión 
«pintoresco», pero ésta no hacía referencia a lo pintoresco, sino a lo 
pictórico). La categoría de lo brillante surgió de las obras de un 
autor inglés del siglo Xx (G. L. Raymond, Essentials of Aesthetics, 
1906). 

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

Fue otra lista de categorias, surgida a principios del siglo XVIII, la 
que finalmente fue aceptada de modo general; se trataba de la obra 
de Josepb Addison. Era modesta, sólo tripartita, y distinguía entre 
((10 grande)), «lo raro)), y «lo bello». La belleza tenia un sentido más 
limitado: se consideraba que era una de las categorias estéticas. La 
lista de Addison fue de una gran utilidad. En la Inglaterra del siglo 
xvrrl, lo raro se denominaba a veces como novedad, y la grandeza, 
sublimidad, pero la lista no cambió básicamente. Se mantuvo como 
algo permanente y fijo en la estética de la Ilustración, al menos en 
Bretaña, y fue reiterada por Mark Akenside en 1744, por Joseph 
Warton en 1753, y por Tbomas Reid a fines del siglo. La lista se 
amplió a veces; especialmente por A. Gérard (1759), quien añadió no 
con mucho éxito cuatro categorias más (los sentidos de la imitación, 
la armonía, el ridículo, 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 sólo 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 categorías eran tipos 
de placeres, para ser más exactos ((placeres de la imaginación)). 

De cualquier modo, leyendo entre líneas puede concluirse que 
ellos consideraban también que la belleza es un concepto supraorde- 
nado. Addison escribió 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 trágicas cuando no puede salirse de ellas de ningún modo. El 
concepto dual, utilizado en un sentido amplio y limitado. Samuel humor es una actividad moral. El placer que ofrece la comedia no es un 
Johnson (Dictionary, 1755) opuso la elegancia a la belleza, descri- placer estético, escribió T. Lipps (Asthetik, 1914, p. 585). Otra cosa es 
biendo al mismo tiempo la elegancia como una variedad de la que las situaciones trágicas y cómicas sean temas naturales para el 
belleza. Las categorías mencionadas anteriormente fueron adoptadas arte, al menos para el arte literario. La tragedia y la comedia deben 
en el siglo XVIII por ensayistas y filósofos ingleses; los artistas el puesto que ocupan en estética a la pronta evolución que tuvieran 
distinguían otras categorias. William Hogarth ( T h e  Analysis of las formas teatrales de la tragedia y la comedia, y por haberse 
Beauty, 1753) enumeró las siguientes: exactitud, diversidad, unifomi- convertido en el tema de una obra tan inkluyente como es la Poética 
dad, simplicidad, complejidad, multiplicidad. Encontramos otras de Aristóteles. Durante la Edad Media, «tragi>us» equivalía simple- 
ideas en artistas y escritores de otros países. En Francia, Diderot mente a lo sublime (grandia verbo, sublimus et gravis stilus). 

enumeró las siguientes categorias: ,joli, beau, grand, charmant, sublime E. Se han hecho esfuerzos por reunir las categorias en un 
-y añadió: «una infinidad de otras)). En el siglo xVIi1, en Alemania, sistema, dividiendo la belleza entre las categorias de acuerdo con un 
Johann Georg Suber (1792) distinguió las siguientes: anmutig, erha- principio uniforme. L. N. Stolovich (1959) adoptó el principio de que 
ben, pachtig,  feuerig. existen tantas categorías estéticas como relaciones entre los factores 

En la primera mitad del siglo XIX, aparecieron inventanos de ideales y reales. Como resultado obtuvo seis categorias, entre ellas la 
categorías más extensos. Friedrich Theodor Vischer distinguió en un fealdad, la comedia y la tragedia. Un sistema de categorias que es 
principio las cosas trágicas, bellas, sublimes, patéticas, maravillosas, relativamente más atractivo es el de J. S. Moore (The  Sublime, 1948): 
cómicas, grotescas, encantadoos, agraciadas, bonitas; pero cuando existen tantas categorias como tipos de armonia-mente y objeto, idea 
apareció su obra principal (Asthetik, 1846), distinguió sólo dos y forma, unicidad y multiplicidad; basándose en esto distinguió seis 
categorias: erhaben y komisch. Como ejemplos de nuestros tiempos categorias: la belleza (una armonía que es completa, triple), y las 
pueden servir las listas elaboradas por dos estetas franceses. C. Lalo armonías parciales, sublimidad, magnificencia, bonito, pintoresco y 
(Esthétique, 1925) distinguió nueve categorías: bello, magnífico, agra- monumentalidad. 
ciado, sublime, trágico, dramático, divertido, cómico, humoristico. E. 
Souriau (k correspondance des arts, 1947) añadió los siguientes: lo Anne Souriau, que ha dedicado un discurso a las categorías 
elegíaco, patético, fantástico, pintoresco, poético, grotesco, melodra- estéticas (La  notion de catégorie esthétique, 1966). termina concluyen- 

mático, heroico, noble, lírico. 
do que es imposible clasificar las categorias sistemáticamente, esta- 

Hay categorías que se emplean en el habla cotidiana -pero sólo bleciéndolas en una lista definitiva. Argumenta que pueden inventar- 
excepcionalmente en la académica- como ocurre por ejemplo con se nuevas categorías, que las categorías constituyen «un domaine 
bonito (cuando una cosa, a pesar de su trivialidad, es agradable por illimité a l'activité créatrice des artistes et a la reflexion des esthéti- 
su forma externa). La monurnentalidad es una categoría que utilizan ciens)). Pensamos que este estado de cosas tiene también algunas 
más los criticos de arte que los estetas. Hay categorías que se otras razones metodológicas. En resumen: las categorías estéticas son 
discuten: Kant no incluyó lo atractivo (Reiz )  entre las categorías variedades, no tipos, de la belleza. A continuación discutiremos 
estéticas porque, según él, sucumbir a lo atractivo no es una postura algunas de estas variedades. 

desinteresada, y no es por tanto una actitud estética. Otra serie de 
categorías parecen propuestas sin fundamento: éstas incluyen la 
fealdad, incluida en la estética de nuestros tiempos. ES cierto que 2. APTíTUD 

la reacción a la fealdad es estética, y es a veces tan fuerte como la 
reacción a la belleza -pero se trata de la misma categoría; quien A. Desde tiempos antiguos se ha pensado que la aptitud es una 

piense que la fealdad es una categoría distinta, debería pensar que variedad de la belleza, es decir, la aptitud de las cosas respecto a la 
también lo es la ausencia de sublimidad, elc. tarea que se supone que tienen que cumplir, el fin al que sirven. Los 

Las cualidades trágicas y cómicas, mencionadas a menudo en los griegos denominaron zp&zov a esta cualidad; los romanos traduje- 
siglos xix y x x ,  no son realmente categorias de la estética. Max ron la expresión como decorum. (d7pÉzov apellant Graeci, nos dica- 
Scheler ha tratado esto de un modo convincente, la tragedia no es mus sane decorum», escribia Cicerón (Orat. 21.70). Posteriormente, en 
una categoría estética sino ética: las situaciones de la vida son latín, se empleaba más frecuentemente el nombre de aptum. pero 

durante el Renacimiento volvió a utilizarse decorum. Los franceses 
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del «Gran siglo (XVII)~ se referian casi siempre a esta propiedad clue la decorum descendió a un rol secundario. No obstante, Leon 
como bienséance, los polacos de la época hablaban de przystojnoS~. Huttista Alberti dice explicitamente que lo que hace que un edificio 
H~~ dia se habla más bien de adecuación, conveniencia, finalidad y sea bello depende si responde al fin al que aspira. Durante el 
funcionalidad como la cualidad de ciertas artes y la causa del placer siguiente periodo se produjo una renovación del viejo concepto de 
que hallamos en ellas. La terminologia ha cambiado, pero el ConceP- ;l~titud, especialmente en la teoría clasicista francesa del siglo ~ ~ 1 1 ,  
to sigue siendo e\ mismo. wmenzando con Jean Chapelain: sin embargo, se adoptaron otros 

Sin embargo, ha existido un cierto dualismo en el Concepto. llombres «convenance». (gustesser, y especialmente sbienséance». 
\remos escritores han afirmado que existe «una belleza 1(1 cambio no fue únicamente de tcrminología. Había tenido lugar un 
dual», una belleza de la forma y una belleza de la aptitud; quienes &ir0 bastante significativo en lo que concierne al pensamiento: el 
afirman esto piensan que la aptitud es una variedad de la belleza. problema no era tanto ahora que las cosas se adecuaran a su uso, 
otros autores, sin embargo, los del principio especialmente, Pensa- sino que 10 verdaderamente importante ahora eran aquellas cualida- 
han que belleza era sólo la belleza de la forma, y creian que la des del hombre adecuadas a su categoría social: un hombre es 

era una cualidad diferente, parecida a la belleza, pero que no :lgradable cuando su apariencia y su conducta son las adecuadas a 
obstante distinguian de la belleza y la oponian a la belleza. El sil fortuna y dignidad. La teoría literaria hizo especialmente de la 
análisis final determinante se trataba también de un problema de «aptitud» en este sentido social la primera regla del arte: esto se dis- 
teminologia, es decir, depende del modo en que se comprenda la cute en todo tratado del siglo XVII, especialmente por Rapin. Según 
belleza: de un modo amplio o limitado. Sócrates yuxtaponía ya cl Dictionnaire de I'Académie Froncaise (edición de  1787), «bjenséan- 
belleza y aptitud: en la Memorabilia (111. 8. 4) de Jenofonte se 1 ' ~ ) )  significa la wconlienanre de ce qui se dit, de ce qui se fait par 
distlnguia entre lo bello en sí mismo y lo bello que se adecúa a un fin riipport a l'bge. au srxe, au temps, au lieu. etc.». 
(rpi~ov), En e1 caso de una armadura o un escudo, citados antes B. Durante la Ilustración, el concepto de belleza se relacionó de 
como ejemplos, lo que se considera principalmente es la belleza modo aún más intenso con el concepto de aptitud; en esa épma, 
como adecuación. La idea de Sócrates puede parecer vacilante, filósofos, ensayistas y estetas de Gran Bretaña eran quienes defen- 
porque en cierta ocasión denomina belleza a la aptitud -adecuación dian especialmente la aptitud: no ya en el sentido de aptitud socia], 
a un fin-, y en otra ocasión la opone a la belleza; sin embargo, es sino Otra vez de nuevo en el sentido de la utilidad, como habia 
fácil comprender lo que tenía en mente: la aptitud es belleza en cl ocurrido anteriormente en Grecia2. David Hume escribió (Tratado, 
sentido amplio (si denominásemos belleza a todo 10 que es agrada- 1739, Yol. 11) que la belleza de muchas obras humanas tiene s~ 
ble), pero al mismo tiempo se opone a la belleza (si por belleza se origen en la utilidad y en la adecuación al fin al que aspiran. Adam 
entiende la propia belleza de la forma). Smith decía igualmente (Oj  the Beauty which the Appearance 

Agustin incluyó la aptitud (denominándola ahora de un modo Urility Bestows upon al1 Productions ojArt, 1759, parte IV, cap. 1): L~ 
diferente con el nombre de «aptum») en el titulo de su obra de efectividad de cualquier sistema o máquina al producir el fin para el 
juventud De pulchro et apto. Más tarde, Isidoro de Sevilla (Sefltentiae que fueron diseñados, confiere belleza al objeto en su totalidad. Y en 
1. 8. 18) la distinguió de la belleza en el sentido más limitado: ((El el mismo sentido, Archibald Alison (Essays on the Nature and 
ornamento)), escribió, «se basa en la belleza O en la aptitud». Los Principies of Toste, 1790) decía que no existe forma alguna que no 
escolásticos retuvieron el concepto de aptitud y la oposición entre la sea bella si se adecúa perfectamente a su fin. 
aptitud y la bellaa. Ulrich de Estrasburgo (De pulchro) afirmó de Según estos escritores, el ámbito de la belleza seguia distinguién- un modo todavía más explícito la relación que existe entre estos dose: algunos objetos tienen belleza propia, otros la adquieren 
conceptos: escribió que la belleza en sentido amplio incluye tanto la gracias a su utilidad. Como escribió Henry Home (Elements 
belleza en el sentido más limitado (pulchrum) como la aptitud Criticism. 17621, un objeto que carczca de belleza propia adquiere su 
laptum) +ue es ~comrnunis ad pulchrum et a p t m .  Hugo de San belleza de la utilidad. 
Victor (Didasr. VII) oponía aptum y gratum, denominando al segun- iQué conclusiones resultan de los datos históricos que aquí han 
do bajo el nombre de belleza en sentido estncto- la belleza de la sido presentados? Que desde los tiempos antiguos se ha pensado que 
forma. El sistema de conceptos alcanzó en la Edad Media una la aptitud es una de las formas de belIeza; que ha tenido un nombre 
claridad que no había tenido nunca. 

Durante el Renacimiento, la predilección por la concinnitas (0 
belleza de la Joma, belleza de la perfecta ~ I O P O I C ~ ~ ~ )  fue tan grande E. R. de Zurko. Oriyins 01 Funetionolisf Theory, Nueva York, 1957. 
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propio distinto; que se la ha referido frecuentemente como una de las (como haria más tarde Le Corbusier), y que «la belleza es la promesa 
dos formas de belleza; que ha constituido la belleza peculiar de 10s de la función)). Los historiadores piensan que cl origen de esta nueva 
articulas utilitarios. Quienes producían esta belleza eran 10s opera- idea no es sólo la industrialización del mundo, sino también el 

rios, pero los filósofos la alababan y escribían sobre ella. sentido común anglosajón y la ética protestante de la austeridad y la 
David Hume citaba como ejemplos de la belleza utilitaria, mesas, frugalidad. Esto contribuyó a que se produjera el cambio y que se 

sillas, vehículos, sillas de montar, arados. En el siglo X I X  siglo de buscara la belleza de la arquitectura no ya en la ornamentación, sino 
máquinas y fábricas, el ámbito de la belleza utilitana debía haberse en el funcionalismo de las formas. 
extendido. Sin embargo, al principio los productos de fábrica no Los guerreros del funcionalismo del siglo XX -los arquitectos de 
satisfacieron a todo el mundo y especialmente en Inglaterra, el pds  la Bauhaus, Van de Velde y Le Corbusier- lucharon igualmente 

más altamente industrializado. se produjo un criticismo y una cam- con la pluma; no sólo construyeron funcionalmente, sino que lucha- 
pana que John Ruskin y William Morris realizaron para que se ron por justificar teóricamente la idea que tenían de la belleza arqui- 

volviera a los oficios manuales. tectónica -y su causa pertenece no sólo a la historia de la arquitec- 
En segundo lugar, sucedió algo peculiar: la producción mecaniza- tura, sino a la historia de las ideas. La máquina se había convertido 

da no logró incluir la arquitectura ni el medio que el hombre habita. en un modelo para el arte, los tiempos habían sido bautizados como 
Se desarrolló una singular «dicotomía de la sociedad burguesa que la «Epoca de la Máquina)). Ninguna corriente, ningún periodo de la 
realizaba milagros en lo referente a la creación racional realizada por estética había atribuido tanta importancia al lema de la aptitud. En 
el hombre, la industria y el comercio, pero rodeándose de baratijas expresiones extremas toda belleza se reducia a ella. Podría haberse 
sin sentido con unos diseños ornamentados en exceso»3. pensado que (al menos para la arquitectura y para la producción de 

muebles) se habia descubierto una estética definitiva, que la evolu- 
C. La arquitectura en la antigüedad, en la Edad Media Y en el ción de las ideas habían llegado aqui a su fin. 

Renacimiento se hallaba incluida entre las artes me~ánicas, pero la 
teoría de la arquitectura estudiaba en realidad únicamente las eStrUC- 

D. La cima del funcionalismo se derrumbó durante los años 

turas monumentales, no las utilitarias, y los tratados escritos sobre 1920-1930, y su reino duró hasta mediados del siglo. Poco des ués 

este campo trataban exclusivamente de las grandes estructuras y sus 
B tuvo lugar un retroceso, que pasó inadvertido al principio . El 

perfectas proporciones. Sólo a mediados del siglo XvIII (Batteux, escritor inglés R. Banham fue quizás el primero que advirtió el 
1747) cambió la arquitectura de sentido dirigiéndose hacia aquella cambio de opinión (Machine Aesthetics, 1955; The First Machine 
categoría de las artes que se encontraban a mitad de camino entre Age, 1960). La convicción de que las formas obtenidas industrial- 
las liberales y las mecánicas, y fue reconocida universalmente como mente poseen un «valor eterno)), demostraron ser ilusorias, surgien- 
una bella arte un poco más tarde junto a la pintura y a la escultura; do de nuevo la necesidad de innovación (y las exigencias del merca- 
esta promoción no le convenía a su interpretación funcional: los do); la evolución (no sólo de las formas, sino de las ideas) no se 
neogóticos, los nwrrenacentistas y los neorrococós del siglo XtX eran detuvo, sino que continuó. El pan-funcionalismo no fue un término, 
lo más alejado de ello. sino un período de la evolución; la época de la estética de la 

Hasta que por fin se produjo un cambio: la arquitectura se máquina fue una de las fases de esa evolución. La caractenstica de la 
supeditaba teórica y prácticamente al principio del funcionalismo. Se nueva fase que ahora ha comenzado carece sólo, por el momento, de 
cree a menudo que el agente principal del cambio es el arquitecto nombre y caracterización explícita, parece que es la tolerancia e 
americano Frank Lloyd Wright (1869-1959); sin embargo, estudios indulgencia de toda clase de formas y la liberación del dogma, 
históricos muestran que éste había tenido predecesores, en particular incluso del dogma del funcionalismo. En la fase actual del gusto y las 
Louis Henri Sullivan (1856-1924). Tampoco habia sido Sullivan el ideas, parece que cuentan más la imaginación, la inveneión y el 
primero, sino más bien Horatio Greenough3, americano también, efecto emocional. 

arquitecto y constructor, y al mismo tiempo teórico y escritor; estuvo Oscar Niemeyet, notable representante brasilefio de la nueva 
activo a mediados del siglo XIX, escribiendo su obra Form and tendencia en arquitectura, parece que por un lado sus formas se 
Function en 1851: esto significó el comienzo del movimiento. Gree- aproximan más a Le Corbusier y a Wright, y por otro, no obstante, 
nough habia escrito que las casas ((podnan denominarse máquinas)) describe sus formas de un modo diferente, subrayando más la 

' H. Schaeler, The Rwts of Modern Design, Londres 1970, p. 161. 
H. Schaeler, op. cit. 
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en Sudamérica. (Ejemplos polacos donde predomina la decoración 
son las iglesias de Wilno -hoy Vilnius, en Lituania RSS- de San 
Pedro y la de los dominicos.) El gusto por la decoración desapareció 
de un modo bastante biusco alrededor del año 1800. (Ejemplos 
polacos son las fincas de J. Kubicki y H. Szpilowski.) La ruptura que 
Ilevó del ornamento a la estructura estaba conectada sólo parcial- 

bastante extendidas por el continente y conocidas con el nombre de 
Biedermeier, tuvieron una corta duración. Después, tuvo lugar una 
época de ((estilos históricos)), siendo los ornamentos que existían en 
las reliquias del pasado más fáciles de imitar de lo que lo era la 
estructura del Renacimiento o el rococó. Por tanto, esta fue una 
&poca en la que oredominó el ornamento. 

mente con la ruptura que Ilevó del barroco al clasicismo, ya que el El coletaio 6nal del siglo xlx fue testigo, es cierto, de una 
estilo Imperio fue un clasicismo ornamentado. La ruptura tendría repulsión en aumento contra el ornamento del neorrenacimiento y el 
que identificarse mucho menos con la transición que Ilevó del clasi- neorrococó, pero no contra el ornamento; se deseaba sólo que este 
cismo al romanticismo. último tuviera una concepción nativa. Fue en esa &oca cuando 

B. A estos dos valores estéticos, el valor de la estmctura y el 
valor del ornamento, les han sido conferidos nombres propios desde 
la Edad Media. Los escolásticos denominaron «formosiras» a la 
belleza de la estiuctura (derivado como cs evidente de «forma»), y 
también «compositio»: por otro lado, denominaron «ornamentum» y 
«ornatus» a la belleza de los ornamentos; emplearon también el 
nombre de «uenustas» en el sentido de omamzntal, decorativo. 

El Renacimiento temprano retuvo las categorías medievales: 
separó el ornamento de la composición, no sólo en las artes visuales, 
sino también en el arte verbal: los poetas ({componunt et ornunt)), 
escribia Boccaccio (Genealogía deorum XIV. 7). Petrarca (De remediis 
T. 2) estimaba poco la belleza que es sólo ornamentum. Alberti 
distinguió claramente entre belleza y ornamcnto (pulchritudo y orna- 
mentum, o: bellezza y ornamento), añadiendo que el ornamento es el 
«complementum» de la belleza. Más tarde, de un modo parecido y en 
conexión con la poesía. Torquato Tasso escribia lo siguiente (Discor- 
si, 1569): Un tema tiene derecho a una (forma eccelente)), pero 
igualmente a ((vestirle con qué piu esquisiti ornamenti)). Según otra 
versión, Gian Trissino escribc sobre esto lo siguiente (La Poetica, 
1529, p. V): «La belleza se entiende de dos modos: existe una belleza 
de la naturaleza, y otra adventicia (adoentizia), que significa que 
algunos cuerpos son bellos por naturaleza y la disposición de sus 
miembros y colores, mientras que otros son bellos por los esfuerzos 
que han sido realizados en ellos.» Trissino aplicaba esta distinción a 
la poesía: algunos poemas son bellos «per la correspondencia de le 
membre e dei colori», y otros por el ((ornamento extrínseco)) que ha 
sido puesto en ellos; existe una bellcza en las cosas por naturaleza, y 
existe otra que el hombre pone en ellas; esta belleza adventicia es un 
mero ornamento. Todos los pronunciamientos teóricos de la Edad 
Media y el Renacimiento sobre la belleza y el omainento están dc 
acuerdo. 

~ ~ - -  

surgió la escuela de decoración que denominamos Secesión; uno de 
los rasgos de ese estilo fue la proliferación de la decoración, que 
cubriese toda la superficie. Comenzó con las artes dccorativas (las 
vasijas de Gallé se manufacturaban ya en 1884), se extendió al 
mobiliario y, desde 1890, también a la arquitectura. 

Sin embargo, este estilo ornamentado se constituyó de forma 
simultánea al estilo funcional que era diametralmente opuesto, 
preocupándose de la estructura de los edificios y muebles y no de su 
ornamentación. Greenough habia escrito acerca de la «ma~estuosl- 
dad de lo esencial)), y Sullivan afirmó que no temía la desnudez. Para 
la mayoría de los arquitectos funcionalistas, resistir a la ornamenta- 
ción era un asunto secundario; pero en esa época apareció un 
hombre que pensaba que se trataba de un asunto crucial, oponién- 
dose violentamente a la ornamentación en el arte. Ese hombre era 
Adolf Loos, arquitecto y escritor que estuvo activo a finales del siglo 
(sus articulos tienen fecha de los años 1897-1930 y han sido publica- 
dos en dos volúmenes: los artículos que van de los años 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 lo siguiente: «El desarrollo de la cultura se identifica 
con la supresión del ornamento de los objetos que tienen alguna 
utilidad, como por ejemplo la arquitectura, el mobiliario y la ropa» 
(Architektur, 1910). 

Loos admitia que los ornamentos habían sido algo natural y 
apropiado de niveles de cultura más inferiores, pero que la situación 
habia cambiado ahora. «El papú se tatúa el cuerpo, el barco, el remo 
y todo aquello con lo que tiene algún contacto. No es un criminal. 
Pero un hombre moderno que se tatúa 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: 

I 
esta ((incapacidad es una muestra de una superioridad espiritual)); el 

C. Las obras dc arte sin ornamento, las estructuras y el mobi- hombre moderno concentra su inventiva en otras cosas. 
liario, producidas a principios del siglo XIX bajo la influencia de Loos fue más radical que otros, pero no fue un caso aislado. 
excavaciones griegas, y también las del estilo inglés (style anglais), Greenough había pensado ya algo parecido: «El embellecimiento es 
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el esfuerzo instintivo de la civilización naciente por disimular su xlli).  Surgió entonces una total oposición entre belleza y atracción, 
imperfección.» Después de Loos, a partir ya de 1907, el Werkbund se ciitendiéndose por ((belleza)) algo supremo -interno, espiritual. Sin 
csforzó por conseguir «una forma sin ornamento)): lo mismo hizo cinbargo, esto no fue algo universal : a pesar de su reconocida 
otra notable organizaciónl la Bauhaus. El Werkbund motivó la l~recisión, en estos asuntos -por decirlo asi, periféricos- la termi- 
superioridad de las formas sin ornamento porque éstas podían iiología escolástica mostró una fuerte indecisión. En otro tiempo, el 
producirse de un modo adecuado en las fábricas; pero otra razón era significado de la belleza -pulchrum se identificaba de hecho con la 
el respeto que sentía por las formas simples. «EL hombre reacciona hclleza sensual, visible, delectabile in visu: la diferencia que existía 

ante la geometria», escribió Ozenfant, colaborador de Le Corbusier. 
clitre belleza y atracción era entonces coniusa. De  cualquier modo, el 

Por consiguiente, la oposición al ornamento tenia una doble inten- escolasticismo utilizó igualmente el concepto amplio de belleza y 
ción: favorecer las formas funcionales, pero favorecer también las ~ ~ t r o s  conceptos más limitados que denotan variedades de la belleza: 

formas simples, regulares y geométricas. hclleza interna (espiritual) por una parte, y belleza externa (visual) 

El resultado directo de esta teoría fue la práctica arquitectónica. Este sistema de conceptos persistió en principio hasta la estética 
En poco tiempo cambió el aspecto de las ciudades, Ilenándose cada moderna: dignitas, venustas, elegantia, esto es, dignidad, atracción y 
vez más de líneas más simples. La historia conoce pocas teorías que i'l['Wncia siguieron siendo categorías esenciales para los grandes 
hayan tenido una acción tan notable. humanistas del Quattrocento, como por ejemplo, Lorenzo Valla. 

En un determinado momento puede haberse pensado que las lin tiempos más cercanos a los nuestros, aunque sea cierto o quizás 
antiguas oscilaciones de la época referentes a la relación entre arte Y iio -hayan dejado de ser categorías de una estética académica, 
ornamento habían llegado a su fin 4 n  detrimento del ornamento; siguen siendo, sin embargo, categorías de «la estética cotidiana)). 
que frente a la «majestuosidad de lo esencial)), el ornamento habia 
desaparecido de una vcz por todas. Sin embargo, es indudable que 
csto constituiría una conclusión errónca. La necesidad del ornamen- 5 .  GRACIA 
to es de nuevo evidente. La negación del ornamento ~0ns t i t~yÓ un 
penodo, no el final de la evolución. El proceso de cambio de las La gracia, ~ Ú p c c  en griego, gratia en latín, desempefió un rol 
ideas sobre el arte y la belleza continuó y aumentó incluso su ritmo. considerable en la antigua idea del mundo. Las Cárites, sus encarna- 

ciones en la mitología, denominadas en latín las Gracias, han entrado 
i;imbién a formar parte del simbolismo moderno del arte como 

4. ATRACClON pcnonificaciones de la belleza y de la gracia. .Y bajo su nombre 
I~itino de gracia han entrado a formar parte de las lenguas modernas 

Roma se distinguía entre belleza digna y atracción: dignitm 
y de la teoria de la belleza. 

-la dignidad era belleza, venustas-, la atracción lo era también, 
En el latín medieval predominó un sentido diferente, aunque 

pero cada una representaba un tipo de belleza diferente. Cicerón emparentado, de la expresión gratia en el habla religiosa y filosófica: 
escebe de modo conciso en su obra De ojiciis (1. 36.130): «Existen 

11 saber, la gracia divina. Pero en las lenguas modernas, comenzando 

dos tipos de belleza, una es la atracción, otra, la dignidad; debemos 
Con el Renacimiento italiano, la grazia recuperó de nuevo su antiguo 
significado de gracia. Y de nuevo se convirtió en algo cercano a la 

considerar Femenina la atracción, y la dignidad, masculina.)) 
Esta distinción siguió observándose durante la Edad Media, pero Ihclleza. El cardenal Bembo afirmaba que la belleza es siempre gracia 

con alguna modificación. Por decirlo asi, la antigua gran construc- Y nada más, que no existe otra belleza que no sea la gracia. Sin 
ción romana de la belleza contenía una única oposición, de la que cinbargo, otros estelas del Renacimiento diferenciaron estos dos 
surgieron posteriormente dos oposiciones. Se establecía, por una conceptos. Para aquellos que lo entendían de un modo amplio, el 
parte, la dignidad frente a la elegancia (elegantia), propia de la ~.oncepto de belleza incluía la gracia, mientras que quienes lo acepta- 
atracción femenina. Y por otra parte: la atracción (venustas), 0 ion de forma limitada, lo oponían al concepto de gracia. En la 

belleza exterior, frente, a Ia belleza interna, la espiritual (pulchrum 
~~illuyente Poética de Julius Caesar Scaliger encontramos una inter- 

interior, pulchrum in mente). La atracción adoptó, por lo tanto, el Pretación de la belleza como perfección, regularidad, conformidad a 

sentido de una belleza exterior, más propio de la belleza visual: sobre 
1 : ~  reglas: en una belleza tal, la gracia no halló lugar. Benedetto 

esto puede leerse, por ejemplo, la PoZtriade John de Garlande (siglo 
V;irchi ya había separado en el titulo de un libro publicado en 1590 
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Durante la Edad Media, no se habló mucho de sutileza; no 
obstante, Su situación mejoró. En cierta ocasión, cuando el historia- 
dor polaco Jan Dlugosz (1415-1480) estaba encargándole al pintor 
Jan de Soez que le hiciese una copia pintada de una cortina francesa, 
le especificó que ésta fuera aún más sutil (subtilior) que el original. 
Esto significaba que tenia que ejecutarse de un modo aún más 
ilelicado y esmerado7. 

El término se hizo genuinamente popular únicamente durante el 
periodo manierista, hacia finales del siglo xvr; no ya en el sentido de 
«Pequeño» 0 ((esmerado)), sino en el sentido que tiene hoy dia. L~ 
sutileza se adecuó a la época y se convirtió en un concepto de 
primera importancia. Su relación con la belleza fue formulada de un 
!nodo claro Por Gerónimo Cardano (De subtilitate, 1550, p. 275), 
quien merece ser citado de nuevo. Cardano escribió que disfrutamos 
Con las cosas que son simples y claras porque podemos comprender- 
las fácilmente, captar su armonía y su belleza. Sin embargo, si 
Cuando nos enfrentamos con cosas complejas, dificiles y embrolladas, 
Cr)nseguimos desenmarañarlas, comprendiéndolas, conociéndolas, 
Entonces el placer que nos proporcionan es mucho mayor. Denomi- 
namos sutiles estas cosas, igual que denominamos bellas las cosas 
que son simples y claras. La sutileza -según Cardano y otros estetas 

periodo manierista +S, para la gente dotada de una mente 
~Icspierta, un valor superior a la belleza. 

Lo que Cardano habia formulado ya a mediados el siglo XVI, se 
u)nvirtió en el lema e ideal de muchos e importantes escritores y 
iirtistas de finalcs de ese siglo y de todo el siglo siguiente: precisión, 
sutileza y agudeza, según la expresión española, que en esa época 
eran 10s españoles 10s maestros de la sutileza. El maestro más 
importante fue Baltasar Gracián, y el mayor teórico ~~~~~~~l 
'lcsauro. Captar las cosas difíciles y ocultas, descubrir la 
en la no-armonía, constituyó para muchos en esa época 10 más 
elevado del arte: la sutileza ocupó un lugar próximo a la belleza, 
Iilyar que en cierto modo era superior. 

6. SUTlLEZA 7. SUBLIMIDAD 
«subtilis)) significaba en la antigüedad algo parecido a acutus 

(agudo), gracilis (fino), minutus (pequeño). Se convirtió en un tecnicis- El concepto de sublimidad se formó en la retórica antigua -O- 

m. de la retórica, donde designaba el más modesto de 10s estilos, 1'10 el concepto de sutileza- pero fue valorado de una forma más 
~)ilsitiva. Un estilo sublime, o elevado (como lo denominaba el denominado también como humilis, modicus, temperatus: «ab 

infimus appellatur», según afirma CiCerón (Orat. 29). ri-ildito Polaco clásico Tadeusz Sinko) era considerado el de 
Ii's tres estilos de la elocuencia, considerándose la sutileza como e] 
llircrior. Se consideraba también que era grande (gran&), y grave - 

' Jan Ptainik. Craeouio ortifiium. vol. 1, Cracovia, 1917, "lm. 523. jzstoy deuda 
' ' ' I i  el prof. M. Plezia por hacer que me fijara en el texto de Dlugosz, 
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(grauis), y estos sinónimos indican que la sublimidad se entendía dad se convirtió en el lema principal de la poesía, y más tarde 
como grandeza y gravedad. también de las bellas artes. Resultaba tan atractiva, o quizás 

El gran estilo se discutía frecuentemente en la retórica, la estilisti- como la belleza. La sublimidad se definía como la capacidad de 
ca y en la poética antiguas. Un célebre tratado dedicado especial- entusiasmar Y elevar el espíritu, unido a la grandiosidad del pensa- 
mente a este estilo era el de Cecilio; éste, sin embargo, no ha sido miento Y la profundidad de las emociones. Como había en 
consepado. Pero se ha conseruado otro tratado, que es Una respues- el siglo xvIr con la belleza y la sutileza, la belleza y la sublimidad 
ta a Cecilia, fechado en el siglo 1 d. de J. C., y que se conoce Con el constituyeron las principales categorias del arte en e] siglo x v l l r ,  
título de z~pi Iíi(ro0q (Sobre lo sublime). Durante mucho tiempo se pen- En Inglaterra, a principios del siglo, Addison las vinculó entre si 
saba que se trataba de la obra de Dionysius Cassius Longino -una afirmando que eran las categorías que atraen la imaginación: «lo 
idea errónea, según los filólogos; no obstante. ha sobrevivido al Paso bello y 10 sublime)) se convirtió en el lema universal de la estética 
de 10s siglos bajo su nombre y ha ejercido una poderosa influencia. inglesa del período de la Ilustración. Esto ocurrió especialmente 
pero esto no fue algo inmediato t u v o  lugar sólo después de varios después de que Edmund Burke las incluyera a ambas en el titulo y 
sig)os, en tiempos modernos. El manuscrito griego no fue descubier- contenido de su famosa disertación de 1757, Indagación filosófica 
to hasta el siglo XVI, y fue impreso posteriormente en Basilea en 1554 sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y lo bellos. 
(SU editor fue 21 célebre Robortello). En ese mismo siglo, se publica- Durante ese siglo, era dificil que existiera un esteta que no tratara 
ron dos ediciones más, y también una traducción latina en 1572. Sin 10 sublime -Pero el contenido que casi todos le daban al concepto 
embargo, su traducción a una lengua moderna, bajo el título de era diferente. J. Baillie (1747) creía que su esencia era la grandiosi- 
~ ~ ~ i t é  du subiime er di, merueilleux, realizada por el famoso Nicolás dad; David Hume, la elevación y la distancia; A. cerard (1757, 
Boileau, no apareció hasta un siglo después, en 1672. A partir de 1774i las grandes dimensiones y las cosas que actúan sobre la mente 
entonces, y sólo desde entonces, el tratado realizado por Pseudo- de un modo parecido a como lo hacen las grandes dimensiones. 
Longino se hizo famoso y popular; esto sucedió en el siglo XvrI, Algunos escritores de la época distinguieron en 10 sublime una 
especialmente en Inglaterra. Los antiguos lo habían considerado propiedad que estaba relacionada a lo que ellos se referían con el 
como un tratado de retórica, ahora se leía como un tratado de nombre francés de «grandei<r)>: esta propiedad comprendía las cosas 
estética. Boileau comenzó a interpretarlo de este modo, Y así siguió fascinantes. 
siendo en la época de la Ilustración. Esto amplió el significado del En ambos signiiicados, el concepto de lo sublime de esa época 
libro. El libro aproximó el concepto de lo sublime a la estética, Y casi inseparable del concepto de belleza, uniéndose ambos entre 
otorgó un matiz retórico a la estética de lo sublime. Además, junto al si de un modo que era incluso más férreo de lo que 10 habían estado 
tema de 10 sublime presentó también el tema de lo extraordinario Cn otros períodos pulchrurn y aprum. belleza y gracia, belleza y 
(«lo extraordinario es siempre admirable))), lo grande, lo infinito Y 10 sutileza. Durante mucho tiempo, lo sublime se entendió como un 
maravilloso. Boileau -traductor y divulgador de Pseudo-Longino- valor paralelo pero distinto de la belleza, más que como una catego- 
habia ya como sublime le merueilleux, l'admirable, le ría de la belleza misma. Lo sublime y lo bello, escribió ~~~k~ 
surprenant, l'étonnant. esto es, todo lo que es maravilloso, admirable, ílndagacion. 111. par. 27). constituyen «un importante contraste)), sin 
asombroso, sorprendente, que enl2ue. rauil. transporte -encanta, ~mbargo, la sublimidad llegó a entenderse en el siglo xrx corno una 
deleita, extasia, transporta. En primer lugar, lo sublime Y la grandeza categoría de la belleza. Un historiador inglés piensa que este cambio 
se fusionaron, sin embargo, con la belleza. A. Félibien (L'idée du 10 realizó John Ruskin9. Sin embargo, la disputa había estado 
peinrre pagait, 1707) escribió que el buen gusto «hace que las cosas Iiaciendo estragos anteriormente en el continente europeo. 
comunes sean bellas, y las cosas bellas, sublimes y maravillosas, 'rheodor Fechner la presenta del modo siguiente (Vorschuie der 
porque en pintura el buen gusto, la sublimidad y 10 maravilloso son Asthetik, 1876, 11. 163): ((Carriere, Herbart, Herder, Hermann, ~U.ch -  
una y ]a misma cosan. En el siglo XVIII, junto con el Romanticismo 
que se acercaba al arte y a la poesía, las cosas atractivas pero que Este periodo de la historia del concepto de la sublime es bien conocido gracias a 
eran a la vez aterradoras, como ocurre por ejemplo Con el silencio, la ~Iils notables monografias americanas: S. H. M O D ~ ,  ~h~ sublime: studl ,,J crlricol 

y el pavor, entraron a formar parte de la estética junto 'I'heories fn X V l l l  Cenlurg Englond. Nueva york, 1935; y, W. J. ~ i ~ ~ l ~ ,  JT., ~h~ 

con la sublimidad. En el arte y la poesía del siglo XVIII Se originó un fic~uti/ul. rhe Sublime and the Picturespue ¡o tighteenrh -cenlury- ~ ~ f , f ~ h  ~ ~ ~ ~ h ~ ~ j ~  
'Ili<,or.v, Carbondale. 1957. 

dualismo que no habia existido anteriormente: la sublimidad Y la " J. S. Moore, nThe Sublime and Other Subordinate Aeslhetic Concepts», 7 h e  
gracia, Dicho de otro modo: la sublimidad y la belleza. La sublimi- .Journol a l  Philosophg, XLv, 2, 1948. 

A 
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mann, Siebeck, Tbierscb, Unger y Zeisig piensan que la subIimidad «acutum» y belleza, revelaron que para ellos el concepto de belleza 
es un tipo especial de modificación de la belleza ... Por otra parte, incluía la claridad y la limpidez más bien que la agudeza. 
según Burke, Kant y Solger, la sublimidad y la belleza se excluyen Y de nuevo los hombres de la Ilustración, oponiendo la sublimi- 
mutuamente, de tal modo que lo sublime no puede nunca ser bello, dad y Ia belleza, quisieron expresar que los sentimientos inspirados 
ni lo bello, sublime.» por la sublimidad, que son principalmente los de «temor y pavor)), 

difieren de los sentimientos que caracterizan la experiencia de la 
belleza, ya que estos últimos son sentimientos agradables y alegres 

8. UNA BELLEZA DUAL (de acuerdo con la definicibn de Thomas Reid), son sentimientos de 
«suavidad>) y «delicadeza» (de acuerdo con la definición de Edmund 

La belleza es un concepto antiguo; en un sentido amplio, pensa- Burke). 

mos que es bello todo aquello que vemos, oímos o imaginamos con Los recordatorios históricos que han sido mencionados anterior- 
placer y aprobación, y por lo tanto aquello que es también agra- mente indican aquello que no es la belleza stricto sensu, pero no  
ciado, sutil o funcional. Sin embargo, en otro sentido más limita- aquello que lo es. Existen algunas pistas acerca de lo que es la 
do, no sólo pensamos que la gracia, la sutileza o la función no son belleza, y éstas se tratan mejor en una controversia que es posterior: 
atributos de la belleza, sino. que los oponemos totalmente a la be- , la que tiene lugar entre los románticos y los clásicos. Simplificando, 

Ueza. Entre los rostros que observamos con placer, y que son por puede decirse que los románticos pensaban que la belleza residía en  
lo tanto bellos, segun el sentido amplio, se encuentran aquellos que lo psíquico y lo poético, y los clásicos, en la forma regular. Y ésa es 
preferimos llamar agraciados o interesantes, reservando el nombre la definición más sencilla: la belleza, estrictamente hablando, es la 

de bello para ciertos otros rostros. La belleza, en sentido amplio, belleza (clásica) de la forma. En los orígenes dc la reflexión estktica, 

incluye la gracia y la sutileza, la belleza, en sentido limitado, se se trataba precisamente de esta belleza de la forma en la que 

opone a ellas. Aprovechándonos de esta ambigüedad podemos decir pensaban los antiguos. Su atractivo, combinado con la fuerza de la 
paradójicamente que la belleza es una categoría de la belleza. Es tradición, hizo que la belleza se mantuviera durante mucho tiempo 

decir, la belleza, en el sentido más limitado, es -junto a la gracia, como el centro de la estética y que, durante siglos, predominara la 
sutileza, sublimidad, e t c .  una categoría de la belleza en sentido , gran teoría que interpretaba la belleza como forma, o como la 

amplio. disposición adecuada de las partes. Esta teoría se correspondía con 
La belleza, en sentido amplio, es un concepto muy general y muy la belleza stricto sensu; sin embargo, existen dudas sobre si la teoría 

dificil de definir. No obstante, el esteta inglés del siglo XVIII A. misma es extensiva a toda la gama de la belleza, que sensu largo 

Gerard (Essay on Taste, 1759, p. 47) lo entendió correctamene: el incluye también la aptitud, la gracia, la sutileza, la sublimidad, lo 

nombre de belleza se aplica a casi todo lo que nos agrada, bien sea pintoresco y la poesía. Definiciones tales como por ejemplo «la 

cuando inspira imágenes visuales agradables, como cuando sugiere belleza es la forma)), y «la belleza es la proporción)) no se ajustan a 
imágenes agradables a los otros sentidos. Como ha sido dicho estas últimas categorías de la belleza. 

anteriormente, la belleza, en sentido amplio, denota todo aquello que Los escolásticos, cuya tenninologia era más rica, pudieron evitar 
vemos, oímos, o imaginamos con placer y aprobación. 0, según la la ambigüedad de la belleza. Ulrich de Estrasburgo (De pulchro, p. 

fórmula medieval pero que es aún útil de Tomás de Aquino, lo bello 80) escribió que el «decor est communis ad pulchnrm et aptum»; su 

es «id cuius ipsa apprehensio placet» (Summa Theol. 1 a II-ae q. 27 a. 1 pensamiento podna expresarse asi: la belleza, en sentido amplio, es 

ad 3). una caractenstica común de Ia belleza en sentido limitado y de la 
¿Y qué sucede con la belleza en sentido limitado, o la belleza aptitud. Los estetas del pasado han asignado a la belleza diferentes 

como una de las categorias estéticas? El modo más apropiado de ámbitos. Cuando Petrarca alababa la belleza porque «clara esf» (De 

responder a esta cuestión es hacerlo históricamente. Es decir: los remediis 1. 2), pensaba en la  belleza stricto sensu. Igual pensaban 
antiguos, oponiendo «pulchrum» y «aptum», había indicado que todos aquellos que, a partir de Leon Battista Alberti (De re aedifica- 

la belleza no incluye el valor estético que posee la función, que la toria IV. 2), han repetido la definición según la cual «nada uede 
belleza es distinta a la función. añadirse o quitarse (a un objeto bello) sin arruinar el todo))' i' . Por 

Los hombres del Renacimiento, oponiendo «beltá» y «grazia», otra parte, quienes a partir de Dante (Convivio IV. c. 25) y Petrarca, 

indicaron de nuevo que la belleza no incluye la gracia, que es 
diferente a la gracia. Los hombres del periodo manierista, oponiendo 'O E. R. de Zurko, en Ari Bulletfn, vol. 39, 1957. 
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que el artista pueda elegir, y tengan un carácter involuntario respec- siglo XX, se han realizado muchos más intentos de ese tipo: se ha 
to a él; constituyen una necesidad, pues corresponden al modo de dicho que la historia del arte oscila cntre las formas clásicas y las 
ver, imaginar y pensar de la época y medio ambiente de su tiempo. 
El artista no es consciente de la mayoria de ellas, siendo el crítico, y góticas (W. Worringer, 1908); entre clasicismo y barroco (E. d'Ors, 

1929): entre clasicismo y manierismo (J. Bousquet); entre primitivis. 
especialmente el historiador, más consciente de ellas que el artista. 
No se transmiten tampoco de  generación en generación; cambian con m0 y clasicismo (W. Deonna, 1945). Estos intentos no comparten 

sólo su naturaleza dicotómica, sino que el clasicismo aparece tam- 
la vida y la cultura, bajo la influencia de los factores sociales, bién en cada una de ellas como una formación estilística. 
económicos y psicológicos, y expresa aquella época en la que hah Todas parecen haberse simplificado en exceso, pero en conjunto 
surgido. A menudo cambian de un modo radical, desplazándose de ofrecen, así parecería, una representación exacta de la historia del 
un extremo a otro. arte, al menos del arte europeo. Esta historia muestra que el arte se 

El término estilo comenzó a utilizarse tarde, Lomazzo fue quizás 
el primero en hacerlo en 1586; pero desde entonces, sobre todo ha separado una y otra vez de su forma clásica, pero ha vuelto 

siempre a ella. Pero ... ha tomado caminos diferentes: hacia formas 
recientemente, ha sido aplicado ampliamente y por lo tanto de un primitivas, hacia formas góticas, posteriormente hacia formas manie- 
modo impreciso. Un articulo muy conocido de Meyer Schapiro 
(«Style»), escrito en 1953, demostró la absoluta fluidez y ambigüedad ristas y barrocas. Todas son categorías estéticas distintas en cuanto 

que son históricas. En el presente estudio, resulta algo esencial 
del concepto; éste no intentó ofrecer una solución. Eso se logró en discutir la categoría central de clusicismo: y representaremos las 
cambio en un discurso anterior que J. v. Schlosser dio en 1935 categorías no-clásicas con el término de romanricismo. 
(Stilgeschichte und Sprachgeschichre), acentuando el dualismo del 
concepto: por una parte, existía el estilo individual del artista que, en 
cierto modo, era siempre personal, individual, original -y por otra, 
el estilo de la época, el idioma artístico que la época utilizaba de un 
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modo universal. Esta distinción es profundamente válida, como lo es A. Diversos sign$cudos de la expresión «clásico)>. El término también que estos dos aspectos fueran denominados con palabras (iclasicismo» que utilizan los historiadores de arte se formó de la 
diferentes; sin embargo, parece no ser válida la proposición de expresión original «clásico»; ésta se derivaba del latín classicus, que a 
retener el término estilo para hacer referencia a las idiosincrasias su vez lo  hace de classis. Todas estas expresiones eran ambiguas: 
individuales; más bien, se justificaría la práctica opuesta: denominar ~,lassis hacia referencia en la antigüedad tanto a una clase social 
las formas individuales con un término diferente, y llamar «estilo» al como a una clase escolar, así como a una flota: en el latin medieval, 
lenguaje común del periodo en cuestión. Este ha sido el curso de la 
evolución lingüística: en un principio, la expresión «estilo» sustituyó 1.1assicus designaba a un alumno, y classicum a una trompeta naval. 

Desde la antigüedad, el adjetivo classicus (clásico) ha sido utilizado 
a la «manera» del Renacimiento, entendida como el estilo personal 
del artista, y Buffon decia incluso que «le sryle c'esr I'homme»: pero a para referirse a escritores y artistas. Pero con el paso de los siglos ha 

cumbiado gradualmente de significado. 
nosotros nos han acostumbrado actualmente a hablar del estilo del 
periodo, del estilo gótico o barroco. Esta expresión dejó de interpre- En Roma, la expresión classicus se extendió a la literatura y al 

iirte a partir de las relaciones sociales, administrativas y de propie- 
tarse así en la segunda mitad del siglo XIX, cuando los historiadores dad. Es decir, la administración romana dividía los ciudadanos en 
de arte pasaron de considerar simplemente los hechos aislados* a cinco clases dependiendo de la cantidad de sus ingresos, dándose el 
caracterizar de un modo general los periodos y tendencias. iiombre de classicus s e g ú n  testimonia Aulus Gellius (VI. 13& a 

En esa época surgieron nuevas categorias en estética -como 
ocurre por ejemplo con las categorías del barroco y romanticismo. quien pertenecía a la primera clase, la más elevada, estimándose que 

los ingresos que se percibían superaban los 125.000 ases. Este 
No  es éste el lugar para discutirlas: no obstante, debemos mencionar nombre se utilizaba también, a veces, para referirse, en sentido 
aquellos intentos más generales que han sido realizados para reducir lnetafórico, a los escritores que pertenecían a la primera clase, la más 
todas las categorias estilísticas a unas pocas. La primera de todas fue elevada. El escritor que pertenecía a esta clase más elevada, o 
la oposición que se hizo entre clasicismo y romanticismo. Durante el cscritor clásico (classicus), se distinguía del escritor de u n a  clase 

iiiferior, que era denominado a su vez, de nuevo metafóricamente, 
Traduzco «lactographp por «considerar simplemente los hechos aislados)), ya proletario (prolerurius). El nombre de escritor «clásico» contenía 

que no existe en eastellano una reicnncia eslricla del término. (N. del T.) exclusivamente un juicio, no una caracterización; el escritor clásico 
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 odia ser de cualquier tipo, siempre y cuando fuera un escritor 
excelente en su género. 

El Renacimiento conservó la identificación: un escritor clásico - 

era un escritor excelente. Pero sólo los escritores antiguos se conside- 
raban excelentes. Se llevó a cabo por lo tanto una nueva identifica- 
ción: un escritor clásico era un escritor antiguo. 

La convicción de que los escritores y artistas antiguos eran 
excelentes ocasionó, a partir del siglo XV, a que se aspirase a 
parecerse a ellos -incluyendo entonces también el nombre de 
escritor y artista clásico a quienes fueran como los antiguos; esto 
sucedió especialmente en los siglos xvII  y xvrIr, fecha en la que 
surgió también otra convicción, la de que los modernos no sólo han 
llegado a ser como los antiguos, sino que les han igualado. 

Los recientes admiradores e imitadores de los antiguos pensaban 
que éstos debían su grandeza a que habían observado las reglas, los 
cánones del arte. Según ellos, los escritores ((clásicos)) eran quienes 
cumplían las reglas de la escritura. Este era el sentido que Jan 
Sniadecki (1756-1830) indicaba en su obra (O pismach klasycznych i 
romantycznych S o b r e  los escritos clásicos y románticos, 1819): «A mi 
entender, clásico es lo que se adapta a los cánones de la poesia que 
Boileau ha prescrito para el francés, Dmochowski, para el polaco, y 
Horacio para todas las naciones que se tengan por refnadadas.)) Hora- 
cio, Boileau, los modelos clásicos de la poesia t o d o  esto era 
antiguo, pertenecía al pasado y constituía en este momento la 
tradición. Y así, después de un cambio posterior en lo que al acento 
se refiere, la expresión «clásico» se utilizó también en el siglo XIX 
para referirse a todo aquello que es antiguo, tradicional, que conser- 
va la pátina dc los siglos. En este sentido, el poeta dramaturgo 
romántico Juliusz Slowacki (1809-1849) consideraba clásico a Jan 
Kochanowski (1530-1584). el mayor poeta del Renacimiento en . . 
Polonia. 

El arte y la literatura de los antiguos, al menos de la gran época 
de Atenas, había observado ciertos rasgos caracteristicos, como son 
por ejemplo la armonía, el equilibrio de las partes, la serenidad, la 
simplicidad, «edle Einjalt und stille Grosse)), según palabras de 
Winckelmann. Estos caracterizaron también la literatura y el arte de 
hombres posteriores que derivaron sus normas de los antiguos. 
Aquellos escritores y artistas de los siglos xrx y xx que poseían estas 
características fueron denominados también clásicos, aunque éstos 
no hubieran pertenecido a la antigüedad ni seguido su camino. 

Estos significados de clasicismo se han formado de modo gradual 
-acumulándose finalmente seis de ellos. 

1. En primer lugar, la expresión «clásico», en lo que se refiere a 
la poesia o al arte, significa lo mismo que excelente, digno de 
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emulación, universalmente reconocido. En este sentido, se conside- 
ran que son autores clásicos, o como los clásicos, no sólo Homero y 
Sófocles, sino también Dante y Shakespeare, Goethe y Mickiewicz. 
En este sentido, ciertos artistas del gótico y del barroeo son también 
clásicos. La expresión «clásico», en este sentido, es aplicable no sólo 
a artistas y poetas, sino también a la erudición y a los eruditos; por 
ejemplo, se habla de clásicos de la filosofia y se incluye en ellos no 
sólo a los antiguos -a Platón y Aristóteles- 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, éste era el sentido que Goethe daba a la 
expresión cuando escribió Zelter: «Alles uortrefliche ist Klassisch, zu 
welcher Gattung es immer gehore.)) Y también cuandc le dijo a 
Eckerman (17 de octubre de 1828) lo siguiente: «¿Por qué se arma 
tanto alboroto acerca del significado de clásico y romántico? La 
cuestión es que una obra sea buena en su totalidad y que tenga éxito; 
después se hará clásica también.)) 

2. Segundo, esta expresión equivale a la antigua. En este senti- 
do, se acostumbra a hablar de «filosofia clásica)), refiriéndose a la 
filosofia griega y latina, y de «arqueología clásica)), que estudia el 
arte y la cultura material de los antiguos. Según esta construcción, 
un autor clásico es sinónimo de escritor griego o latino; se trata de 
Homero y Sófocles, pero incluye también a poetas menores, siempre 
y cuando hayan vivido en la antigüedad. La situación de los esculto- 
res clásicos y de los filósofos es análoga. En este caso se trata de un 
concepto histórico que designa a aquellos artistas y pensadores que 
pertenecen a un único periodo de la historia. Y únicamente a uno: «El 
sol del arte clásico ha brillado sólo una vez)), escribió Maurycy 
Mochnacki [1804-1834, Pisma (Escritos), 1910, p. 2391. 

Según esta interpretación, el concepto de un autor u obra clásica 
no es totalmente inequívoco: se entiende a veces de un modo más 
restringido, p. ej. limitándolo a Grecia. Adam Mickiewicz (1798- 
1855) escribió acerca del ((estilo griego, o clásico)). Algunos historia- 
dores se expresan hoy día de un modo parecido. Otros aplicaron el 
nombre exclusivamente al período cumbre de la antigüedad que 
comprendía los siglos v y VI a. de J. C. Así, Sófocles fue un escritor 
«clásico», Fidias, un escultor «clásico», Platón y Aristóteles, filósofos 
((clásicos)), pero no lo fueron los escritores, escultores o los filósofos 
del helenismo. Según este sentido más limitado, la expresión es 
aplicable también a los escritores y artistas del período cumbre de la 
cultura romana en la época Augusta. Este concepto más limitado, 
que excluye el período arcaico y el declive de la antigüedad, es mitad 
histórico, mitad opinión; designa únicamente el cenit de la anti- 
güedad. 
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3. Tercero, «clásico» significa imitar los modelos antiguos y 
parecerse a ellos. En este sentido, se denominan «clásicos» a escrito- 
res y artistas modernos, así como las obras que han tenido como 
modelos obras antiguas, y a periodos completos del arte en los que 
la imitación de la antigüedad ha sido un fenómeno característico. 
Este concepto de «clasicismo» es también un concepto histórico. Los 
periodos que han sido «clásicos» según esta interpretación se han 
repetido una y otra vez en la historia europea, sobre todo en la 
época moderna, pero también en la medieval; éstos han sido entre 
otros cl período carolingio, ciertas tendencias del período románico, 
posteriormente, el Renacimiento, en ciertos aspectos el siglo x v i i  y, 
sobre todo, el clasicismo de finales del siglo XVIII y de principios del 
x i x .  El arte y la poesía «clásicas» de estos periodos se caracterizan 
por adaptar las formas de la antigüedad: órdenes arquitectónicos, 
columnatas y frisos, hexámetro y yambo, temas de la jerarquía y 
mitologias antiguas. 

A menudo. la expresión «clásico» ha sido empleada de un modo 
que aúna el segundo significado con el tercero, esto es, comprende 
tanto las obras de los antiguos como las de sus partidarios moder- 
nos. Así pensaba Kazimierz Brodzibski (1791-1835) cuando escribió 
(O klasycznoSci i 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 más 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 opinión de Mochnacki difiere (Pismu. 1910, p. 
239): ((Actualmente, se ha usurpado el calificativo de clásico.» El 
pensaba que todo el clasicismo moderno era una ((escuela meta- 
morioseada», se trataba de un «clasicismo al que se le babia privado 
bastante de su sustancia genuina)). 

4. Cuarto, «clásico» significa lo mismo que conformarse a las 
reglas -las reglas que son obligatorias en arte y literatura. Este es el 
sentido de las frases citadas anteriormente y que pertenecen a Jan 
Sniadecki («se adapta a los cánones de la poesía))) y a Kazimierz 
Brodzinski («no transgrede las reglas del arte»). 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- 
pretación no parece ser muy frecuente hoy día, no obstante aparece 
de todos modos. 

5. Quinto, «clásico» equivale a la normativa establecida, están- 
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dar, aceptada, y sobre todo: utilizada en el pasado, y que posee una 
tradición. Por supuesto, en este sentido la expresión se emplea más a 
menudo fucra del arte y la literatura: se habla de un estilo clásico de 
natación, de un corte de levita clásico, de una lógica clásica, esto es, 
de la lógica que se enseñaba antes de los descubrimientos de las 
últimas generaciones. Se habla de los clásicos de la literatura, 
entendiendo por tal sus representaciones mas notables (sentido l), 
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. Según la opinión de un lingüista de 
nuestros días, «la pátina del tiempo (es lo que) distingue un libro y le 
hace clásico». 

6. En sexto y último lugar,  clásico^) es sinónimo de poseer una 
serie de cualidades como armonia, dominio, equilibrio, serenidad: 
según la fórmula del siglo x w r i ,  una noble simplicidad y mucha 
grandeza. La Enciclopedia Italiana indica las siguientes caracteristicas 
de las obras clásicas reconocidas universalmente: norma. proporzione, 
osseruazione del uero. esaltazione dell'uomo. Estas características 
pertenecen a las obras clásicas según los sentidos 2 y 3, que hacían 
referencia a las obras clásicas antiguas y del Renacimiento, pero no 
sólo a ellas; también pueden ser clásicas, según esta construcción, las 
obras poéticas que no observan el olimpo o el hexárnetro, y las obras 
arquitectónicas que no observan los órdenes antiguos, las columnas, 
los acantos y meandros -siempre y cuando posean armonía, domi- 
nio y equilibrio. 

Existen ciertos aspectos de esta anterior lista que deben ser 
explicados: 

a) El término «clásico» tiene además varios matices. El Dicciu- 
nario de la Acodemia Francesa lo ha utilizado consistentemente 
dándole un sentido de juicio-de-valor (significado I), sin embygo, en 
la edición de 1964 se afirma que «clásico» significa <<aprobado» 
(approuué), mientras que en la edición de 1835 se afirma que 
significa «modelo» (modele). Y ese significado no es el mismo. El 
término «clásico» es completamente internacional; sin embargo, el 
uso no es el mismo en todas las lenguas. Lo dicho anteriormente 
concierne a1 lenguaje polaco; la situación 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 x v i i ,  y precisando más, al arte de la 
segunda mitad de ese siglo, y más al campo de la literatura que al de 
las bellas artes. Racine y Bossuet son considerados escritores ((clási- 
cos», entendiendo por tal que el término comprende al menos tres de 
las propiedades que han sido distinguidas anteriormente (1, 3, 6): 
periección. parentesco con la antigüedad, y armonía de las obrru. 
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Larousse ofrece la siguiente definición: ~Classique -qui appartient a 
i'antiquité gréco-latine ou aux grands auteurs du XVII  si?cle»: y 
escribe lo siguiente: «au sens strict le terme de classique s'applique a la 
gé~iération des écrivains dont les ouvres commencent a paraitre autour 
de 1660)). Pero se trata del francés, idioma que no tiene análogos en 
otras lenguas. 

b)  La multiplicidad de significados presentados aquí de la 
expresión «clásico» alcanzó su cenit en el siglo XIX. Sin embargo' han 
disminuido en nuestra epoca. Se utiliza el signficado 1, pero más en 
el lenguaje cotidiano que en el académico; los estudiantes actuales de 
literatura no construyen listas, como hacían los eruditos alejandri- 
nos, de autores «clásicos». El significado 2 es también rudimentario, 
porque filólogos y arqueólogos prefieren utilizar términos que sean 
menos ambiguos; ellos no hablan de clásico, sino del saber ydel arte 
«antiguos», ni tampoco de arqueologia clásica, sino mediterránea. El 
significado 4 es también rudimentario: hoy día 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 «clásica>). Una vez dado un rol secundario al signifi- 
cado 1, el nombre «clásico» ha dejado de significar un juicio y hace 
referencia exclusivamente a una caracterización. 

c) No obstante, el nombre sigue observando cierta ambigüedad: 
siguen aceptándose dos de sus significados, el 3 y el 6. El primero de 
estos dos significados es un nombre histórico; el segundo, uno 
sistemático; el primero designa este y no otro periodo o corriente del 
arte y la literatura; el segundo, un cierto tipo de literatura o arte, no 
importando el período en el que tuvo lugar. Por tanto, puede ser el 
nombre propio de un fenómeno histórico (significado 3), o un 
término genérico (6). 

d) El término «clásico» ha sido utilizado en la teoria literaria, 
pero últimamente es más frecuente su uso en la teoria de las artes 
visuales. Actualmente, el aparato conceptual de ambos campos es 
parecido. Sin embargo, en música y en su teoria se trata de un tema 
diferente. Se piensa que entre los clásicos musicales se incluye a 
Bach, Haendel y Mozart, quienes no deseaban de ningún modo 
volver a la antigüedad o seguir la tradición, de un viejo estilo, sino 
que crearon verdaderamente uno nuevo. Fueron clásicos en un 
sentido diferente: observaban un ritmo simple, una simetría de 
composición y una excelencia de forma. 

e) Del adjetivo «clásico» se han derivado los nombres «clásico», 
«lo clásico» y «clasicismo», que se ha convertido especialmente en 
nuestro siglo en un término frecuentemente utilizado. El término es 
ambiguo: su definiens puede signifiear la antigüedad, una regla, o la 
armonia, incluso en la canción de opereta Mlodziez sie klasycyzmu 
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zr-ekla («Los jóvenes han rechazado el clasicismo»), que se hizo 
popular en una generación anterior, se le dio aún otro significado: 
conformidad con la tradición. Como casi todos los términos que 
acaban en -ismo, no hace referencia ni a gente ni a obras, sino a una 
opinión, doctrina o dirección. 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 o corriente artística o intelectual, 
la ideología de ese movimiento, la actitud de los participantes del 
movimiento, el impulso de sus esfuerzos, el periodo de su actividad, y 
las características que tuvieron sus esfuerzos y sus obras. Además, el 
término «clasicismo» se emplea también para designar el concepto 
general y el nombre propio de ciertas direcciones y periodos. p. ej. la 
época de Pericles, la época de Luis XIV, o la vuelta a la antigüedad 
del siglo XVIII. No existe ni siquiera acuerdo de los períodos a los que 
es aplicable el nombre: algunos afirman que únicamente a la anti- 
güedad, porque otros períodos han sido una imitación del clasicis- 
mo, pero no el clasicismo en si. Así pensaba Maurycy Mochnacki, 
al observar en las obras de autores modernos, especialmente los 
franceses, «un clasicismo que no es clasicismo)). 

B. La categoría de lo clásico. Se han hecho numerosos intentos 
para definir la belleza clásica y lo clásico. Hegel, filósofo precoz, la 
definió como el equilibrio entre el espíritu y el cuerpo; un arqueólogo 
contemporáneo (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- 
ción de contrastes, y un historiador alemán de arte (W. Weisbach, 
1933), como idealización, por lo tanto como la reconciliación entre la 
realidad y la idea. 

Todas estas definiciones se parecen en el fondo, todas reducen lo 
clásico al equilibrio y concordancia de los elementos. No obstante, el 
resultado de aspirar a una simple fórmula ha sido su simplificación 
en exceso. La clasificación de las obras de arte pertenecientes a 
periodos considerados universalmente como clásicos puede ofrecer 
unas características adicionales de lo clásico. Este no se caracteriza 
sólo por la concordancia, el equilibrio y la armonia, sino también 
por el dominio. Los clásicos aspiran a obtener una representación 
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 más de un periodo, 
corriente y criterios. Mochnacki señaló «tres divisiones del gusto 
clásico)) G r e c i a ,  Roma y Francia: un historiador actual señalaria 
más. En cada una de ellas han tenido lugar ciertas caracteristicas 
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especiales, pero el clasicismo ha sido común a todas ellas. Los 
artistas y escritores del Renacimiento han sido quienes mejor han 
definido los componentes de la ideología clásica. Estos son los 
siguientes: 

l. En cualquier lugar, 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 conservación de la medida. Vitruvio 
había escrito ya lo siguiente (111. 1): «La composición de los templos 
depende de la simetría, y la simetria de la proporción.)) Uno de los 
primeros maestros del Renacimiento, Lorenzo Ghiberti (1 commenta- 
rii, 11, 96), decía: «La proporcionalitá sofamenie fa pulchri1udine.a 
Admiraba a Giotto por haber logrado la naturalidad y la gracia sin 
exceder la medida (['arte naturale e la gentilezza non uscendo delle 
misure). Del mismo modo, el erudito del siglo xv y teórico del arte 
Luca Pacioli (Divina proporzione, 1509) sostenía que Dios revela los 
secretos de la naturaleza (secreti della natura) sirviéndose de la 
proporción (proportionalitá); Leon Battista Alberti escribió que la 
belleza consiste en el acuerdo y la armonía (consenso e consonantia). 
Pomponius Gauncus (De sculptura, p. 130), que debemos contemplar 
y amar la medida (mensuram contemplari et m o r e  debemus); el 
cardenal Bembo (Asolani. 1505, p. 129), que «la belleza no es otra 
cosa que la gracia que surge de la proporción y la amonian (bellezza 
non é altro che una grazia che di proportione e d'armonia nasce). Del 
mismo modo también, el fanático Girolamo Snvonarola (Prediche 
snpra Ezechiele XVI11): ~bel lezza  2 una qualita che resulta della 
proporzione e corrispondenza delli membrin. Durero entendía según 
los italianos, la belleza del arte de un modo parecido y escribió que 
«sin la proporción adecuada ningún cuadro puede ser perfecto)) (ahn 
recht Proporzion Kann je kein Bild vollkommen sein). Del mismo 
modo, en pleno siglo XVI, Andrea Palladio subrayó el poder de la 
proporción +<la forza della proportionen. Las citas y los ejemplos 
podrían multiplicarse ad infrnitum, sacándolos no sólo 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 invención o 
convención humanas. Como resultado, es inmutable, intransigente 
en cuanto a sus rasgos esenciales; como resultado, debe experimen- 
tarse pero no inventarse. Alberti escribió 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 
Jormis corporum habetur aliquid insitum atque innatum, quod constans 
atque inmutabile perseverat). Los teóricos de la poesía pensaban 
igual. Julius Caesar Scaliger, la mayor autoridad del Renacimiento 
que existía entre ellos, escribió lo siguiente (Poetices, 111. 11): «En 
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toda cosa existe algo que es primario y adecuado, a lo cual, como si 
de una norma o principio se tratara, debe referirse todo lo demás.» 
(Est in omni rmum genere unum primum nc rectum, ad cuius tum 
normam. tum rationem caetera dirigenda sunt). De esta idea se conclu- 
yó que el camino apropiado del arte es imitar la naturaleza. Sin 
embargo, para los teóricos del clasicismo imitar no significaba copiar 
la apariencia de las cosas, sino lo primun oc rectum, aquel constans ac 
immutabile de lo que tanto escribieron Albmti y Scaliger. 

3. La belleza es una cuestión de conocimiento. Debe estudiarse, 
experimentarse, conocerse, no inventarse, improvisarse. La belleza 
(Ieggiadria) está muy relacionada con la razon, dice Alberti. Y 
Gauricus: ((nada puede lograrse en arte sin conocimiento, sin educa- 
ción» (nihil sine litteris, nihil sine eruditione). La misma idea de la 
ideología clásica, expresada negativamente, dirá lo siguiente: la 
belleza y el arte no son cuestiones ni de la fantasía 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 
románticos. Los elásicos aplicaron también este principio a la arqui- 
tectura. En esta Última también, según Vitruvio (111. l), las propor- 
ciones «deben basarse estrictamente en las proporciones de un 
hombre que esté bien constituido)). 

5. El arte clrisico está sometido a unas reglas generales. El 
clasicismo francés del siglo XVII hizo especial hincapié en ellas. 

El concepto de brlleza clasica. mitad historia y mitad sisteina. rio 
es un concepto preciso: no obstanie, ~ u e d e  decirse aue corresoonde a 
lo que ha sido denominado anteriormente como bdleza striGo sensu 
-belleza de la forma. belleza de la disposición regular. 

11. BELLEZA ROMANTICA 

A. Origen y transJormación del concepto. 

1. Del grupo de expresiones «romanticismo», ((romántico)) (ad- 
jetivo), «romántico» (nombre), la primera en formarse fue el adjetivo 
«romántico». 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 XVII. Posteriormente, pasó 
por dos períodos: en el primero, la expresión no hacía relación al 
arte ni a la teoría del arte, y hasta finales del siglo xrx no se convirtió 
en un término técnico. Durante el primer período se utilizh rara y 
vagamente. Generalmente denotaba cosas evocadoras -paisajes y 
lugares, encuentros e incidentes: Swift utilizó la expresión en este 
sentido en 1712, describiendo con ella una «romántica» comida bajo- 
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la-sombra-de-un-árbol, y Boswell, en 1763, hablando de un pasado 
ancestral. La misma expresión describía también cosas que 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 común con el arte - c o m o  mucho, con la jardinería. 
«Algunos ingleses)), escribió pl francés J. Leblanc en 1745, ((intentan 
dar a sus jardincs una apariencia que denominan romántica, y que 
más o menos significa lo mismo que pintoresca)). 

Durante mucho tiempo, esta expresión se utilizó Únicamente en 
una lengua, el inglés. El francés poseía otra expresión similar: 
romanesque. Esta expresión no se adoptó hasta 1717 por un amigo 
de Jean Jacques Rousseau, René de Girardin: ((Prefiero la expresión 
inglesa romantique a la nuestra francesa de romanesque.)) 

La ctimologia de la palabra esta clara. Se denvaba de romance: 
eran románticas aquellas escenas familiares de los romances, y las 
personas que podían ser los hérocs de los romances. Y el romance 
tomó 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 Italia y los territorio5 francos. Y el nombre dc Romag- 
na procedia evidentemente de Roma, como dando a entender que en 
nuestra habla todos los caminos llevan a Roma. 

2. La expresión «romántico» entró a formar parte del vocabula- 
n o  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 difería de la 
literatura clásica. Entre sus cualidades von Schlegel admitía una 
preponderancia de motivos individuales, de motivos filosóficos, un 
placer tomado de «la plenitud y de la vida» (Fülle 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   re sentado de forma fantástica (sentimentalischer Stof in 
einer phanraitischen Form). Von ~chlegel aplicó el nombre a toda la 1 

1 
. , , - literatura moderna, y observó que cl romanticismo estaba ya presen- 

te en Shakespeare y Cervantes. Pero se dio cuenta que estaba ' "  La Ninla de 10 inm<'r:aiidnd (con el busto de  Shnkerpeare), grabado de 

también en los escritores contemporáneos, que incluían Iiguras tan I '  Bariolozzi inspirado en G. B. Cipriani. Sala de grabados de la universidad de 
.,"-"&..:" 

notables como Goethe y Schiller. E l  cambio fue muy rápido, porque 
los escriiores contemporáneos sc estaban apropiando para sí mismos 
el nombre. Como resultado, Shakespeare y Cervantes dejaron de 
considerarse románticos, y el nombre comenzó a denotar exclusiva- 
mente a los contemporáneos. Ese fue el primer cambio de inter- 
pretación. Después. tuvo lugar un segundo cambio: un nombre que 
habia surgido en Alemania, y que habia designado inicialmente y de 
un modo exclusivo a los escritores alemanes, pasó a Francia y allí 

I'uc adoptado por un grupo de literatos rebeldes contemporáneos. Se 
cxtendió también a otros paises. En Polonia, el adjetivo «romántico» 
iipareció impreso en 1816 (en un articulo de Stanislaw Kostka 
I'i>tocki en el periódico Pamietnik Warszawski y en una critica 
ictttral de Hamlet). Para Brodziiiski y Mickiewicz, allá por los años 
1x18-1822, se trataba de un nombre natural que designaba también 

;I un grupo de poetas polacos contemporáneos. Lo mismo sucedía en 
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otros paises -nuevos grupos de escritores se autodenominaron 
«románticos». Se convirtió en un tipo de nombre propio que no 
hacía referencia a individuos sino a grupos (como sucedena poste- 
riormente con nombres como por ejemplo ((Polonia Joven)), «Ska- 
manden) y la «Cuádriga»). 

Los escritores que se denominaban o se autodenominaban ro- 
mánticos pcrtenecian a una Única familia y tenian, por lo tanto, 
derecho a un nombre común; sin embargo, las afinidades entre 
algunos dc ellos eran remotas. Se contaban entre los románticos los 
von Schlegel y Novalis, Mickiewicz y Slowacki, Hugo y de Musset, 
Pushkin y Lermontov. Asi, el nombre de románticos tenia una 
referencia múltiple y heterogénea - e r a  el nombre de muchos grupos 
que se parecían entre si, pero que no eran idénticos. 

Los románticos estaban unidos cronológicamente: su actividad 
tuvo lugar durante los años 1800-1850 (haciendo números redondos). 
Los grupos románticos 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) convocó un concurso 
para definir las caractcristicas de la literatura romántica; alrededor 
de 1830 habia aparccido una historia del romanticismo francés 
escrita por E. Ronteix; y alrededor de 1843 Sainte-Beuve escribía 
(en A Letter to J. and C. Olivier) que la escuela romántica estaba 
tocando a su fin, que era ya hora de que apareciera otra. En Polonia 
se tiene la costumbre de considerar el 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 ámbito del concepto de romanticismo se 
extendió rápidamente, y como resultado su significado sufrió un 

a) En un principio, la expresión «romántico» habia designado a 
aquellos que se habían autodenominado con ese nombre; sin embar- 
go, con el tiempo incluyó también a otros escritores contemporáneos 
que simpatizaban con cstos últimos pero que, en su autodefinición, 
no emplearon nunca ese nombre. Tomando eso como base, Dumas 
pere, Alcksander Fredro y muchos otros se encontraron incluidos 
cntre los románticos en las historias de la literatura. Puede decirse 
que los amigos de la familia romántica habian sido incluidos por 
decisión colectiva en la familia. 

b) Anteriores escritores de tendencias parecidas empezaron a 
ser incluidos igualmente bajo ese nombre, como sucedió por ejemplo 
con Rousseau en Francia, Warton en Inglaterra, y el grupo «Sturm 
und Drang» en Alemania -esto sucedió porque se tenia la convic- 
ción de que, por su temperamento y logros, no sólo debían conside- 
rarse precursorcs, sino auténticos románticos. El enunciado que 

l 
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indica que la poesía ((aspira a algo enorme, bárbaro y salvaje», es 
una declaración romántica; sin embargo, precede en cuarenta años a 
lo que se reconoce como el comienzo del romanticismo: se retrotrae 1 al año 1758, y es un enunciado de Diderot (((La poésie ueut quelque 
chose d'énorme, de barbare et de sauvage)}, del discurso De la poésie 
dramatigue. VII, p. 370). De nuevo puede decirse aquk los antepasa- 
dos de la familia romántica han sido incluidos. 

c) Posteriores escritores, que han conservado los rasgos de los ' románticos han sido incluidos también. Las generaciones románticas 
desaparecieron, pcro algunos escritorcs siguieron siendo fieles a la 
tradición romántica. De éstos pucde decirse lo siguicnte: la posteri- 
dad de la familia romántica ha sido incluida en clla. The Columbia 

l Encyclopedia cuenta entre los románticos a Dickens. Sienkiewicz y a 
Maeterlinck. v el historiador francoamericano Jacaues Barzun inclu- 
ye entre ellos a William James y a Sigmund c re ud. 

d) Un nombre que originalmente habia sido pensado para 
referirse a los escritores comenzó a utilizarse también para referirse a 
los representantes contemporáneos de otras artes que-compartian-la- ' misma opinión: a pintorcs tales como Eugene 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 romántica habian sido incluidos. 

e) El proceso de expansión del significado de la expresión llegó 
todavía más lejos: comenzó a aplicarse a aqucllos escritores y artistas 
que no tenían ninguna conexión 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 sólo fueron 
incluidos de nuevo Shakespeare y Cervantes entre los románticos. 
sino también muchos otros. Algunos reclutaron en sus filas a Villon 
y 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 expresión «romántico» fuera csencialmente 
umbigua: si, por una parte, es cl nombre propio de ciertos grupos 
literarios de los años 1800-1850, por otra, es hoy dia el nombre de un 
concepto general que comprendc a literatos y artistas de cualquier 
kpoca. Por supuesto, no se trata de nada excepcional; la situación es 
parecida a lo que sucede con otras expresiones que utilizan los 
historiadores de arte y de la literatura, como son por ejemplo 
iiclásico» o «barroco». 

B. Dejiniciones de lo romántico. El romanticismo, lo romántico, 

1 
una obra romántica, su comprensión y definición ha tenido lugar de 
diversos modos. Las veinticinco definiciones que se ofrecen a conti- 
nuación han sido seleccionadas entre otras que forman un número 
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aún mayor -y que han sido presentadas principalmente por escrito- l i~nura.  Brodzinski escribió lo siguiente (p. 14): «La belleza románti- 
res que son denominados románticos, y que se han autodenominado cil es un patrimonio exclusivo de los corazones tiernos.)) El mismo 
como tal. sentido se encuentra en otra fórmula: «La única poesía es la poesía 

lirica)) ( L a  poesie igrique esf toute In poésie), como escribía Th~odore  
l. Una definición muy frecuente es la siguiente: el arte románti- Jouffroy, un filósofo de la época romántica. 

co es aquel que depende total o predominantemente del sentimiento, 
de la intuición, del impplso, del entusiasmo, de la fe; esto es, de las 5. Una definición más general: El romanticismo es una convic- 
funciones irracionales de la mente. La exaltación y la intuición eran ción que concierne a la naturaleza espiritual del arte. Los asuntos del 
para Adam Mickiewicz «expresiones sacramentales de la época)) -la espíritu constituyen su tema, su contenido y su preocupación. De 
época romántica. La fórmula del romanticismo que todo polaco nuevo, según las palabras de Brodzinski (p. 28): «Según Homero, 
conoce de corazón, es la siguiente: iodo era cuerpo, según nuestros románticos, todo es espíritu.)) 

EI sentimiento y la le me hablan de un modo más poderoso 6. El romanticismo es el predominio del espíritu sobre la forma: 
dc la que lo hace el micrascapia y el ojo del científica. iisi lo interpretaba Hegel. Esta interpretación es parecida a la ante- 

Con este espíritu literario, el historiador Ignacy Chrzanowski rior, pero, no obstante, es distinta puesto que opone el espíritu a la 
(1866-1940) defmía el romanticismo como la lucha entre el senti- forma, no al cuerpo. El romanticismo así entendido es un amorfismo 
miento y la razón. «El arte es sentimiento)), afirmaba de Musset. «La consciente, en contraste con la lucha por la fonna y la armonía 

poesía es el sentimiento cristalizado)), pensaba Alfred de Vigny. El características de los clásicos. Waclaw Borowy (1890-1950) ha escri- 
instinto es más importante que el cálculo. Según Kazimierz Brod- lo: «El amorfismo es un rasgo básico de la teoría romántica del 

zinski (p. 15): «El clasicismo requiere el gusto más perfecto, el iirte ... Es una lucha por lo informe -una tendenciosa negligencia de 

romanticismo, la sensibilidad más perfecta.)) unidad, de la armonia de las formas.)) Según otra definición: El 
romanticismo es el predoniinio del contenido sobre la forma- el 

2. Una definición que tiene afinidades con la anterior: el arte qué, es más importante que el cómo. La rectitud no es, para el 
romántico es el arte que depende de fa  imaginación. Una convicción romanticismo, ninguna virtud. 
romántica es que la poesia, y el arte en general, son principalmente, 
o incluso Únicamcnte, una cuestión de imaginación. La imaginación 7. Una fonulación parecida, pero más enfática. Como el ro- 
era algo que los románticos veneraban por encima de cualquier otra manticismo se inclina por aquellos factores que no sean los formales, 

cosa; creian, como decía Benedetto Croce, en el don sobrehumano de cntonces puede definirse también (sirviéndonos de la fórmula que el 
una imaginación equipada con propiedades maravillosas y contra- compositor Karol Szymanowski (1882-1937) aplica a Beethoven 
dictorias. Quisieron sacar partido del hecho de que la imaginación es como sigue: El romanticismo es un predominio de los intereses éticos 

más rica que la realidad. Como escribía Chateaubriand «La imagi-  obre los estéticos. O también: La estética del romanticismo es una 
nación es rica, abundante, maravillosa: la existencia, insignificante, cstética sin esteticismo. 
esttril, impotente.)) Por consiguiente, el escritor y el artista deben dar 8. El romanticismo es una rebelión contra las fórmulas acepta- 
rienda suelta a la fantasía más bien que limitarse a los modelos rlus: es la ignorancia, la transgresión de las reglas, principios, recetas, 
reales. Eugine Delacroix, considerado como un pintor romántico, chnones y convenciones establecidas. L. Vitet subrayó especialmente 
escribió en su diario que «las obras más bellas son aquellas que cste rasgo allá por los años 1820 en Le Globe, declarando «la guerre 
expresan la pura imaginación del artista)), y no las que dependen de iiux regles». Este escribió: ((El romanticismo, entendido de un modo 
un modelo. iimplio y general, es, en pocas palabras, el protestantismo en la 

3. El romanticismo es el reconocimiento de lo pottico como el literatura y el arte.)) 
valor supremo de la literatura y el arte. Eustache Deschamps, 9. Una interpretación más radical. El romanticismo es una 
colaborador de Víctor Hugo, escribió en 1824: «La complicada rt,helión contra cualquier tipo de reglas, es una exigencia de liberación 
disputa entre los clásicos y los románticos no es otra que la vieja (Ic las reglas en general, es la creatividad que no reconoce ningunas 
guerra entre las mentes prosaicas y las almas poéticas.)) reglas, una creatividad libre de reglas. «La fuerza creativa no puede 

4. Según una interpretación más limitada, el romanticismo Iiunca reducirse a principios generales.)) (Maurycy Moehnacki, Pis- 
significa el especial sometimiento del arte a los sentimientos de itiu. 1910. p. 252). 






































































































































































