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LOS CONCEPTOS PRINCIPALES

La estética, como ya lo indicamos, comprende dos regiones principales: el
arte y la belleza. Tanto en la Antigiiedad como en la Edad Media, la belleza tuvo
un lugar de privilegio, opacando muchas veces el interés por el arte. Pero desde
la Edad Moderna, y més aGn en nuestro tiempo, la relacién se encuentra inver-
tida: el interés por la belleza resulta eclipsado por la reflexién sobre el arte, con-
secuencia de los rotundos cambios que, desde los comienzos del siglo XX, se
encuentran en las obras.

Mientras la belleza parece no estimular en demasia al pensamiento,’ las pu-
blicaciones y encuentros internacionales relativos a la problematica del arte se
multiplican en todas partes. Podriamos concluir que sobre esta cuestién, que

supone un permanernte reajuste categorial, gira hoy la Estética casi con exclusi-
vidad.

1. El concepto de arte

En el siglo XIX nadie podia imaginar que una rueda de bicicleta montada
sobre un banco de cocina seria una obra de arte. La pregunta correctamente for-
mulada seria entonces no tanto ¢qué es arte? sino ¢cudndo hay arte?, ccuando
algo que, hasta el gesto instaurativo de Marcel Duchamp, era ubicado dentro
del campo de lo no artistico pasa a ser obra de arte? En otras palabras: scuidndo
algo tiene el derecho de ser considerado también arte?*

Podemos decir, con Jiménez, que si bien el concepto de arte no es univer-
sal, lo que si es universal, “en un sentido antropolégico, es la dimensién estéti-
ca”’. En todas las culturas encontraremos diferentes pricticas de representacién
que utilizan soportes variados: sonidos, palabras, imagenes visuales. Lo que di-
ferencia la cultura occidental de otras no occidentales es, afirma Jiménez, “la
exaltacion de la forma que caracteriza nuestra idea de arte”?

A la exaltacién de la forma, caracteristica de laidea occidental de arte, se
suma en el siglo XX la preeminencia del concepto, lo que hard que, desde en-
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tonces, los objetos artisticos ni siquiera tengan ese “parecido de familia” del
que hablaba Wittgenstein para referirse a los términos de denotacién abierta.

En The Role of Theory in Aesthetics (1957), Morris Weitz demuestra que
cualquier teoria del arte resulta una “imposibilidad 16gica” pues no existen
criterios para el arte que sean necesarios y suficientes. En la misma direccién,
William Kennick sefiala en 1958, un poco después de Weitz, que si podemos
definir una palabra como “cuchillo” es porque los cuchillos cortan, es decir que
tienen una cualidad o funcién especifica comtn. Ahora bien: ¢cuil es la cuali-
dad o funcién comtn de los objetos que hoy se engloban en la palabra “arte”?
¢Cual es el “parecido de familia” del ready-made y La Gioconda o cualquier
obra “retiniana”, para usar el término de Duchamp?

PROBLEMATICIDAD ACTUAL DEL CONCEPTO DE ARTE

Hasta el siglo XX se sabia, al menos aproximadamente, lo que era arte. El
arte tenia una definicién, pero ésta se ha ido perdiendo principalmente porla
violenta ruptura del paradigma estético tradicional operada por Duchamp y
multiplicada en la década de 1960. Se podria afirmar que el rasgo principal del
arte de los Gltimos tiempos es su des-definicién.

La ambigiiedad en la definicién del arte tiene su contrapartida en aquella

segura afirmacién de Benedetto Croce de 1912, con la que él da comienzo a su
Breviario de Estética:

A la pregunta ¢qué es el arte? puede responderse bromeando, con una broma,
que no es necia completamente, que el arte es aquello que todos saben lo que
es. Y verdaderamente, si no se supiera de algin modo lo que es el arte, no po-
driamos tampoco formular esta pregunta, porque toda pregunta implica siem-
pre una noticia sobre la cosa preguntada, designada en la pregunta y, por ende,
calificada y conocida.#

Nada parecido siente Theodor Adorno a fines de la década de 1960. El arte
ha dejado de ser “aquello que todos saben lo que es”. De alli que el filésofo ale-
man sostenga, al comenzar su Teoria Estética (1970), que lo Ginico evidente del
arte es la pérdida de su evidencia.

Ha llegado a ser evidente que nada referente al arte es evidente: ni en €l mismo,
ni en su relacién con la totalidad, ni siquiera en su derecho a la existencia.’

¢Por qué las latas Merde d’Artista (1961), del artista conceptual Piero Man-
zoni, que se vendian al peso segtin la cotizacién diaria del délar, o la instalacién
con doce caballos vivos que Jannis Kounellis presenté en 1969 en la Galeria
L’Attico de Roma son obras de arte? La respuesta no es sencilla, mas atin si pen-
samos que cada época, como dice José Jiménez en Teoria del arte, ha entendido
por “arte” cosas muy diversas:
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Comencemos por observar que, aunque es habitual creer que “sabemos” lo que
es “arte”, la verdad es que lo que se ha entendido por “arte”, alo largo de la his-
toria de nuestra cultura, y sobre todo su intencionalidad y sus limites, son algo
sumamente cambiante. Cada época, cada situacién especifica de cultura, ha en-
tendido como “arte” cosas muy diversas.®

Jiménez hace referencia a uno de los casos méas controversiales de los alti-
mos tiempos: el de los cadiveres plastinados* del médico Gunther von Ha-
gens. Los cuerpos que él presenta son cuerpos humanos reales, cadiveres trata-
dos con una técnica especial de conservacién. ¢Estamos realmente ante obras
de arte? No caben dudas de que se exhiben como tales en museos y galerias y
que su autor se presenta cormo artista vistiéndose a lo Joseph Beuys con su cli-
sico sombrero y chaleco, es decir, ostentando una “imagen” de artista. Al res-
pecto, sefiala Jiménez:

No resulta muy aventurado pensar que el doctor Von Hagens esté explotando
una presentacién pablica de su figura que se aproxime a la de un “artista”, para
asi conseguir un mayor impacto publicistico y mediitico de sus exposiciones.
¢Estamos ante “un artista de la anatomia”? Los medios de comunicacién du-
dan, en efecto, y se preguntan si “esto es arte”, extendiendo subliminalmente
entre el piblico masivo la idea de que “no hay limites”, o de que hoy puede ser
arte “cualquier cosa”’”

¢Podriamos afirmar que efectivamente “no hay limites”? sAcaso todo es o
puede ser arte? Si es verdad que todo es arte, nada es arte, podriamos decir
también. Deberiamos quizés aceptar la existencia de ciertos limites, principal-
mente los que bordean la ética (aceptada). Hasta hace poco, la muerte era el lu-
gar de lo privado, quizas el Gltimo bastién de la intimidad y del pudor en un
mundo donde todo tiende a disolverse en lo pablico, consumido por la voraci-
dad de los medios masivos y del marketing® sMostrar la muerte no seria violar
ese bastién de lo privado? ¢Podria o deberia esto ser aceptado? La respuesta si-
gue abierta.

Recordemos que hace casi treinta afios, Hans G. Gadamer sostuvo que el
arte ha dejado de ser para nosotros un “lenguaje de formas comunes para con-
tenidos comunes”.® No existe, en consecuencia, comprensién colectiva de la
obra del artista: a éste lo define su desarraigo y a sus productos la necesidad de
justificacién.

Es precisamente la necesidad de justificar el arte lo que guia a Gadamer en
La actualidad de lo bello (1977). El titulo puede resultar equivoco, ya que el tex-
to da cabida no sélo a lo bello sino también, y principalmente, al arte. De él se
ocupa explicitamente el autor en la segunda seccién del libro, desplegando su

* La plastinacién es una técnica de conservacién de cadiveres desarrollada por el anatomista
Von Hagens y utilizada en centros de investigaciones médicas de todo el mundo. Consiste en la
sustitucién de liquidos del cuerpo por polimeros sintéticos, lo que permite mostrar érganos, miscu-
los y tejidos al desnudo. Los cuerpos adquieren rigidez y son exhibidos en distintas posiciones
(parados, acostados o sentados, como si estuvieran conversando o jugando al ajedrez).
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propia posicién que consiste en justificar, desde un punto de vista antropolégi-
co, la necesidad perenne del arte. (Sus ideas sobre este tema seran detalladas en
nuestro altimo capitulo.)

La primera seccién de La actualidad de Io bello se presenta como un ajuste
de cuentas con Hegel o, mis exactamente, con su idea de “caracter de pasado
del arte”. Gadamer pasa revista a las distintas circunstancias que llevaron a los
filésofos a poner en duda la necesidad del arte. En el siglo XX, en momentos
previos a la Primera Guerra Mundial, la circunstancia decisiva fue, dice Gada-
mer, el shock estético de Marcel Duchamp (1887-1968)." Con sus ready-mades,
la extensién de la palabra “arte” se torna draméticamente ambigua. En efecto,
los objetos que este término abarca parecen no tener nada en comun. ¢O existe
acaso, a primera vista, una denotacién comin a una escultura tradicional y ala

Rueda de bicicleta (1913) de Duchamp?

2. Marcel Duchamp. Roue de bicyclette (Rueda de bicicleta),
ready-made: rueda de bicicleta, diametro 64,8
montada sobre un taburete de 60,2 de altura, 1913.
© ADAGP, Paris, 2005

Cuando Duchamp firma productos de series industriales (un secador de
botellas, un mingitorio, una pala de nieve), estd negando abiertamente la cate-
goria de la produccién individual. La firma del que ejecuta, la que daba cuenta
precisamente de la individualidad de la obra, es el hecho depreciado por el ar-
tista. Afirma Peter Blirger:
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La provocacién de Duchamp no sélo descubre que el mercado de arte, que atri-
buye mas valor a la firma que a la obras sobre la que ésta figura, es una institu-
cién cuestionable, sino que hace vacilar el mismo principio del arte en la socie-
dad burguesa, conforme al cual el individuo es el creador de las obras de arte.
Los ready-mades de Duchamp no son obras de arte, son manifestaciones.”

En el complejo panorama del arte del siglo XX —desde las primeras mani-
festaciones dadaistas hasta las variadisimas opciones analiticas de los 60 y los
go— la aplicacién de la palabra arte, como “arte estético”, resulta totalmente
inadecuada e impropia. Al recibir la pesada herencia del concepto de aisthesis
(sensacidén), el término “arte” dificilmente pueda ajustarse a las nuevas mani-
festaciones. El arte no es sélo sensacién sino también “cosa mental”. “Si dipin-
ge col cervello” (se pinta con el cerebro),” sostuvo Leonardo, uno de los artistas
que mejor vio la importancia del componente intelectual en la produccién ar-
tistica. Aparece entonces como inactual la contraposicién de la Antigiiedad en-
tre conocimiento mental (noésis) y el sensorial (aisthesis). Quintiliano (ca. 35~
ca. 95) sostuvo que “los cultos estdn familiarizados con la teoria del arte, los
profanos con el placer que el arte proporciona” (Institutio Oratoria, 11, 17, 4).
Pero el placer, lo sabemos bien, no esta disociado de la teoria. Por el contrario,
encuentra en ella su fundamento. Hablamos entonces de un “placer intelec-
tual” o “teérico”. Entre el acto de disfrute y el trabajo del que teoriza no hay
necesariamente oposicién, puede haber coincidencia, si bien nuestra sociedad
se empefia en separarlos como momentos distintos.

La Pequeria apologia de la experiencia estética de Jauss se funda, precisamen-
te, en la necesidad de superar la oposicién goce-reflexidn. El goce del arte no es
una cosay la reflexién cientifica, histérica o tedrica sobre la experiencia artistica,
otra. Decir, como se dijo, lo contrario, es un “argumento de mala conciencia”,
por lo cual el objetivo de Jauss es “restituir de nuevo labuena conciencia al inves-
tigador que disfruta y reflexiona sobre el arte”.? Escrita en 1972, dos afios después
de la Teoria estética de Adorno, su “apologia” —enfrentada a las estéticas de la
negatividad y de la seriedad intelectualista, desde Platén hasta Adorno— es una
defensa apasionada del placer reflexivo. En Experiencia estética y hermenéutica
literaria, un texto clave para la teoria de la recepcién, sostendra Jauss que el es-
pectador de un ready-made, s6lo puede disfrutarlo “en la atraccién provocativa
que en él despiertan el cuestionar, el definir y el rechazar”. En casos como éste,
concluye, “el comportamiento teérico se convierte en estético”.*

ALGUNOS RASGOS DEFINITORIOS

A lo largo de la historia se intentd definir al arte desde diversas perspecti-
vas. En su Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, ex-
periencia estética, el esteta polaco Wladyslaw Tatarkiewicz (1886-1980) inten-
ta abarcar diferentes aspectos resaltados en las obras, presentando los siguiente
rasgos definitorios:

El rasgo distintivo del arte es que produce belleza. Encontramos esta idea
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desarrollada en el Renacimiento. Leone Battista Alberti (1404-1472) exige al
pintor que haga converger todas las partes de su obra “hacia una belleza tinica”.
Es este canon el que, aceptado al menos hasta el siglo XIX, estd en labase de la
expresién “bellas artes”. Pero no siempre lo bello y el arte se asocian. En el siglo
XIX Karl Rosenkranz incluye también a lo feo en el terreno del arte. Si lo feo
no tuviera lugar en el campo estético, quedarian fuera de él artistas de laimpor-
tancia de Bosch, Brueghel, Goya, Géricault, Picasso y, dentro del arte argenti-
no, de Berni, Eguia, Gémez o Noé.

El rasgo distintivo del arte es que representa o reproduce la realidad. Es la
definicién sustentada por Platén y Aristoteles. Dos mil afios mas tarde, Leo-
nardo dira en su Trattato della Pittura (frg. 411): “La pintura més digna de ala-
banza es aquella que estd lo mas posible de acuerdo con lo que representa”.
Cuando en 1747 Charles Batteux escribe Les beaux arts réduits a un seul princi-
pe (Las Bellas Artes reducidas a un solo principio), piensa en el rasgo comn de
la imitacién. Considera Tatarkiewicz que esta segunda definicién, tan popular
en los viejos tiempos, no es hoy més que “una reliquia histérica”.* Esta apre-
ciacién de Tatarkiewicz merece que nos detengamos. No estamos de acuerdo
con ella. sAcaso la aparicién del hiperrealismo, en la segunda mitad de los afios
60, no estd mostrando que la imitacién es mucho mis que una “reliquia hist6-
rica”? Ademss, la presencia de un hiperrealismo extremo, casi exasperante, en
artistas de la joven generacién, ¢no pone también de manifiesto la actualidad
de lo que Tatarkiewicz consideraba una antigiiedad?

Como los pintores hiperrealistas, los tres artistas “del siglo XXI” que inte-
gran el colectivo Mondongo,” producen obras con apariencia notoriamente fo-
tografica. Asi, visto a una cierta distancia, el Retrato de David Bowie parece ser
una fotografia. Todo resulta como si, cuando ingresamos en la sala de la galeria,
descubriéramos que estibamos equivocados: que la muestra que pretendiamos
ver no era, en realidad, de pintura sino de fotografia. Pero unos segundos des-
pués, a medida que nos acercamos a la obra, se produce un sorprendente efecto
de transmutacién; comenzamos a ver los materiales empleados —en este caso,
purpurina sobre madera— en lo que creiamos era la superficie plana del papel
fotografico. sPara qué la mimesis si ya esta la fotografia con su (aparentemente
insuperable) efecto de realidad? Sucede que, en la obra del grupo Mondongo, el
tema es no sélo lo que laimagen representa; también es “tema” la extravagante
materia de representacién que comenta e hiperboliza los contenidos, hacién-
dolos hablar a viva voz. No es casual que el retrato de David Bowie haya sido
realizado con materiales glamorosos y brillantes —polvos similares a los que la
estrella de la cancién utiliza en su maquillaje— o que los retratos de los reyes de
Espafia hayan sido realizados con pedazos de vidrio pintados, que dan la ilu-
sién de espejitos de colores (aludiendo ala Conquista de América).

El rasgo distintivo del arte es la creacién de formas. Aristételes, en la Etica a
Nicémaco, afirma que: “nada debe exigirse a las obras de arte excepto que tengan
forma”. Segin Tatarkiewicz, de todas las definiciones ésta es la més “moderna”.
En su Vie des formes (1943), Henri Focillon sostendri que “la obra de arte sélo
existe como forma”.® En el capitulo 1V, dedicado a las ideas estéticas de Kant, re-
tomaremos la cuestién de la importancia de la forma en el juicio de gusto.
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3. Grupo Mondongo. Retrato de David Bowie, purpurina sobre madera, 150 x 150, 2003.

El rasgo distintivo del arte es Ia expresién. Uno de los principales defenso-
res de esta definicién, relativamente reciente, fue Benedetto Croce. También
fue defendida por artistas como, entre otros, Kandinsky. El problema seria que
con ella todo el arte racionalista y conceptual quedaria afuera.

El rasgo distintivo del arte es que produce la experiencia estética. Sila defi-
nicién anterior pone el acento en el creador, ésta lo hace en el receptor. El es-
pectro de respuestas posibles es muy amplio, desde la contemplacién a la acti-
vidad teorética (como es requerida por gran parte del arte actual).

El rasgo distintivo del arte es que produce un choque. Esta definicién tam-
bién tiene en cuenta al espectador, concretamente al efecto que las obras con-
temporaneas producen en él. Es la més reciente de todas, si bien fue enunciada
tempranamente por Valéry.

Con el trasfondo de estas definiciones, Tatarkiewicz enuncia la propia: “Una
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obra de arte es la reproduccién de cosas, la construccién de formas, o la expre-
sién de un tipo de experiencias que deleiten, emocionen o produzcan un cho-
que”.” “Arte” es, asimismo, aquello que proporciona “alimento espiritual”.>
Desde este punto de vista el aporte de Shakespeare es mayor que el de una taza
hermosa. Miguel Angel sostuvo que la obra “inicia un vuelo hacia el cielo” y An-
dré Malraux que el arte constituye “el mundo de la verdad sustraido del tiempo”.

Insiste Tatarkiewicz en que “arte” es el producto de “una actividad humana
consciente”.” Distinguimos asi entre una obra de arte creada por el hombre y un
producto de la naturaleza (salvo que identifiquemos artista y naturaleza, como
lo hace Kant al hablar del don innato del genio). Pero no debemos perder de vista
que no siempre lo que el mundo del arte considera obra de arte es el producto a
una intencién artistica consciente. Luis Juan Guerrero se refiere al crucifijo cata-
logado como obra artistica, que pasa a ser patrimonio de un museo de arte o de
una coleccién sin que su autor haya tenido la mas minima conciencia de haber
realizado una obra de arte. Al describir su idea de “insularidad imaginaria”, Gue-
rrero afirma que cuando contemplamos algo como obra de arte, la desligamos de
todas las vinculaciones que pudieron darle origen. Dejamos que ella se exhiba
por si misma “en todo su esplendor”. De esta manera, en la medida en que el
crucifijo se desprende, por su “empuje propio”, del mundo de la fe religiosa que
lo ha creado, puede llegar a convertirse en obra de arte.”

Otra relacién de interés es la que se produce entre la actividad consciente del
artista y el azar. En su Tratado de la Pintura, Leonardo recuerda lo que decia Botti-
celli: que con sblo arrojar espontineamente una esponja hiimeda contra la pared,
podemos conseguir un bello disefio. Pero esa mancha de colores no serfa una obra
de arte, a menos que la introduccién del movimiento azaroso obedeciera a un pro-
grama consciente del artista. La participacién del azar como factor decisivo de la
creacién tiene uno de sus mejores ejemplos en el dadaismo. Un caso paradigmati-
co es el de Tristdn Tzara, quien en su Manifiesto sobre el amor débil y el amor
amargo (1920) presenta una serie de pasos parala inclusién del azar en la construc-
cién de la poesia.® Otro caso paradigmatico, en el campo de la miisica, es 4337 de
John Cage, obra en la que se incluyen los ruidos aleatorios de la sala de conciertos.
También en algunos trabajos conjuntos de Cage, Cunninghan y Rauschenberg, la
incorporacién del azar es el eje de la metodologia de trabajo: cada uno compone
individualmente —misica, coreografia, vestuario— en un tiempo determinando
de antemano y recién retinen sus producciones en el ensayo general.

2. Arte y belleza en la Antigiiedad

El concepto de arte no es, como vimos, ni universal ni eterno; cambia se-
giin las culturas y los tiempos histéricos. El término téchne, de uso generaliza-
do en la Hélade hacia el siglo VI a.C., cubria un campo de objetos mucho mas
vasto que nuestra palabra “arte”, con la que generalmente es traducido. No hay
en él nada que recuerde la restriccién de un sistema de objetos “artisticos”.

B Rt e
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Analizaremos el concepto griego de arte a través del pensamiento de Platén
y de Aristételes. Ellos son, sin lugar a dudas, los dos primeros y mis sobresa-
lientes teéricos de la téchne en Occidente. Recordemos que mientras Aristéte-
les ejerce influencia en la filosofia posterior por sus ideas relativas al arte, Pla-
tén hace otro tanto, principalmente en el neoplatonismo, por sus ideas
relativas a la belleza.* La posicién justificadora de] arte en Aristételes contrasta
con la posicién critica e intransigente de Platén. Sefiala Emilio Estit:

[...] desde Platén hasta Bergson nos encontramos con el hecho de que a mayor
acentuacién metafisica de lo bello corresponde una menor justificacién del
arte.”

Platén llega al extremo de pretender expulsar a los artistas que, en su rept-
blica ideal, no respeten las leyes eternas, privilegiando el impulso de su (efime-
ra) subjetividad.

EL CONCEPTO EXTENDIDO DE TECHNE

Puede resultar extrafio el hecho de que si bien los griegos vivian rodeados
de templos y de esculturas, y eran educados por los relatos de Homero, no
existia en Grecia una palabra especial para designar al “arte”. El escultor era un
technites, un artifice, tanto como el carpintero o el constructor de barcos. No
tenia la palabra téchne el sentido ilustre y excluyente de nuestra palabra “arte”
(ni de lo que después se identificaria como “bellas artes”). El artista no aparecia
como alguien especial, diferente de los demés. Y si bien en el siglo VI a.C. apa-
recen las primeras firmas de artistas, las obras asi destacadas no alcanzaran
nunca la cispide sacralizante del Renacimiento, tal como las describe, a través
de fabulosas anécdotas, Giorgio Vasari en Las vidas de los mds excelentes arqui-
tectos, pintores y escultores (1550).

El término téchne, que cubria una amplia gama de oficios y de técnicas, de-
signaba una habilidad productiva, una destreza tanto mental como manual. De
alli que Wladyslaw Tatarkiewicz concluya que “maestria™ o “técnica” son
términos que servirian, mejor que “arte”, para traducir la palabra téchne.

Al no haber sido equipado suficientemente por la naturaleza, el hombre
debia recurrir a las téchnai para mejorar sus condiciones de vida. El escultor, el
poeta, el médico, el ebanista, todos tenian en comn el trabajar por el bien de
los hombres y, en consecuencia, de la polis.

Observa Gadamer que nunca debemos subestimar lo que las palabras pue-
dan decirnos, ya que ellas condensan experiencias de una determinada comu-
nidad y hablan de un pensar consumado.”® La inexistencia de una palabra espe-
cial que, en Grecia, nombrara al arte da cuenta de su efectiva integracién en la
sociedad. ‘

Ars (término del que deriva nuestra palabra “arte”) es el correspondiente
latino del griego téchney, al igual que éste, posee un amplisimo significado.
Designa, hasta el siglo XV, actividades ligadas a distintos oficios y ciencias
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(véase infra). Se aplica a la técnica, al métier, al saber-hacer. Se habla, por ejem-
plo, del “arte” (ars) del ebanista o del cazador y hasta del arte de seducir.

Traducir téchne o ars por “arte” implica una violenta reduccién del sentido
original y es motivo de mas de un equivoco. Esto ocurre cuando se utiliza ese
término en el sentido restringido que hoy le damos, para hacer referencia a lo
que en otras culturas poseia una vasta denotacién.

EL CONCEPTO DE MIMESIS

El concepto de arte estd intimamente ligado al de mimesis. Asi, dentro de
las téchnai se encuentran las téchnai mimetikai (artes de imitacién).

La palabra mimesis (imitacién) aparece ya en los pitagéricos, quienes afir-
maban que las cosas imitan o representan niimeros. Aristételes manifiesta
que cuando Platén habla de “participacién” (méthexis) de las cosas en las
Ideas indica una relacién semejante a la expresada en el término pitagérico
mimesis.

¢Es correcto traducir mimesis por “imitacién”? Observa W. K. Guthrie
que el antiguo significado de mimesis alude no sélo a la “imitacién” sino a la
“representacién”, como lo muestra la relacién del actor con su papel.

La relacién entre un actor y su papel no es exactamente imitacién. El actor se
mete dentro de él, o mas bien, segtin la concepcién griega, el papel se mete
dentro de él, que lo representa con sus palabras y gestos. Pero atin hay mis. El
drama se inicié, y continud, como un ritual religioso, y no podemos esperar
comprender el pensamiento pitagérico, si nos permitimos el lujo de olvidar-
nos de que también fue primariamente religioso. En las representaciones
dramdrticas més primitivas y sencillas, los hombres representaban a dioses o
espiritus con fines religiosos. Lo que acontecia a los participantes de esa repre-

sentacién era que el dios en persona se introducia en ellos, los poseia y actuaba
a través de ellos.”

El sentido de mimesis en sus comienzos fue, por lo tanto, mis profundo
que aquello que podria indicar la palabra imitacién. “Significaba imitacién, pe-
ro en el sentido del actor y no del copista”, afirma Tatarkiewicz.* El papel que el
actor debia representar se introducia en él, lo poseia y actuaba a través de él. Lo
mismo sucedia con la mimica y las danzas rituales de los sacerdotes en el culto
dionisiaco; el Dios se introducia en ellos. Seria més exacto, entonces, decir que
eran “representantes” y no “imitadores”. Con el paso del tiempo, el término
mimesis experimenta un giro laico y se extiende a las distintas formas del arte,
ala misica, a la poesiay a las artes plasticas.

Mimesis, en sintesis, puede significar tanto “representacién” (en su senti-
do mas profundo) como “imitacién” (imitatio en la traduccién latina). En el
Renacimiento la imitacién “naturalista” se convertiria en un concepto basico
de la teoria del arte. Asi la encontraremos en Giorgio Vasari, Lorenzo Ghiberti,
Leone Battista Alberti y Leonardo da Vinci.

i
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Ma3s alla del cémo se imita, el mayor problema que plantea el concepto de
imitacién es el qué se imita. ¢Acaso lo que se imita es la apariencia de los hechos
empiricos (Platén), lo universal (Aristételes), el “alma™ de lo representado
(Schelling)? ¢La imitacién es copia —fotografica— de la forma externa de un ob-
jeto o interpretacién transformadora? La forma exterior de las cosas, de acuerdo
a Kandinsky, debia resolverse en energia interior. Y en una direccién coinciden-
te Klee sostenia que el arte “no reproduce lo visible, sino que hace visible”.

En Meditaciones sobre un caballo de juguete,* Ernst Gombrich (1909-
2001) vuelve al viejo tema de la imitacién para cuestionar la idea de copiade la
apariencia externa. Mas importante es “lo que se sabe” que “lo que se ve”. El
hobby horse (un simple palo de escoba) es uno de los juguetes mas universales
de la cultura occidental. Si logra imitar al caballo no es por su fidelidad a la apa-
riencia externa sino por lo que sabemos del animal: que puede ser cabalgado.
Mas que una forma exterior, lo que el hobby horse esti imitando, entonces, es
una funcién (la de cabalgar), para lo cual basta una imagen minima de alusién
al caballo real.

PLATON: MIMESIS Y EIDOLOPOIETIQUE (PRODUCCION DE IMAGENES)

Los que producian Jas téchnai mimetikai (artes de imitacién) eran los mi-
metés (imitadores). Estos productores de eidola (imagenes) estaban alejados de
la verdad y de lo real; ellos no hacian cosas ttiles (utensilios, muebles, etc.) si-
no, como observa Platén en el Sofista (255 b-c), meras ilusiones, fantasmas o
simulacros de esas mismas cosas.

Para entender en profundidad el concepto platénico de mimesis, en el que
se incluyen diferentes manifestaciones del arte (visuales, musicales, literarias),
debemos prestar especial atencién a las cualidades de irrealidad y de ilusién
que Platén le asocia. Mimesis supone, en efecto, no sélo la produccién de algo
irreal sino también que eso irreal debe dar ilusién de realidad.»

No deja de ser significativo, en tiempos en que se discute con insistencia la
relacién real-virtual, el hecho de que Platén haya descubierto en el arte su cua-
lidad esencial de eidolopoietiqué (produccién de imagenes). Reconoce lo que
hoy llamamos “virtualidad” del arte, su ser ficcional; examina el ser del arte en
su sentido mas actual.

La pintura, téchne de la mentira, es una mimesis phantastiké. Como sostie-
ne José Jiménez, en el capitulo “La invencién del arte” de su Teoria del arte, la
categoria de mimesis “indica mejor que ningdn otro término la cristalizacién
de la emancipacién formal de la imagen, lo que he llamado el descubrimiento
del arte”.® Paralelamente, el pintor es una especie de prestigitador o mago que
busca asombrar produciendo una suerte de encantamiento que le permitird as-
cender socialmente, obtener fama y riqueza. Si es diestro, dice Platén, logra el
engafio (598 c), al igual que los hechiceros.** La pintura, en definitiva, es lo con-
trario de la verdad, es una falsificacién. Lo que vale para el arte visual alcanza
también a la literatura. Homero imita la virtud del héroe pero no sabe produ-
cirla en la polisy, ademas, imita a veces lo mas vil del ser humano, por lo cual
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sus obras no pueden servir a la educacién de los jé6venes. No ayudan a desper-
tar en éstos el amor a la verdad y al bien.
José Jiménez sintetiza las ideas platdnicas al escribir:

El I6gos, pensamiento-lenguaje, y el eidos, la esencia de las cosas, la forma
constitutiva, se oponen en su pensamiento a la mimesis y al eidolon, ubicados
en el terreno de la mera apariencia, y, por tanto, propiciadores del alejamiento
de la verdad. Habri que esperar a Aristételes para que se produzca el reconoci-
miento filoséfico de la autonomia y legitimidad de la mimesis, de la produc-
cién de imagenes, y de su importancia tanto cognoscitiva como ética, antropo-
légica en definitiva.®

La esencial ambigiiedad del universo de laimagen, al dar la ilusién de ser (y
no ser), contradice el ideal racionalista de precisién del I6gos. Veintitrés siglos
serdn necesarios para que Nietzsche, el anti-Platén, invierta los pardmetros y
considere al arte como la actividad propiamente metafisica del hombre.

Pero antes de impugnar sin més el rigorismo platénico, seria importante
reflexionar sobre los efectos indeseados de la saturacién icénica en un mundo
como el nuestro, cada vez mas virtual, tefiido de la misma ambigtiedad caracte-
ristica de las imigenes. Esta cuestién es el leit motiv de obras de artistas con-
temporaneos como Peter Halley, Tom Friedman, Augusto Zanella, Jaime Davi-
dovich o Liliana Porter, entre otros.

En The Way (El camino) de Porter, lo “real” aparece como un estado tran-
sitorio de las cosas. Podemos leer la imagen (virtual) del hombre dentro del
cuadro como imitacién bidimensional de la pequefa estatuilla (real) ubicada
fuera del cuadro, pero ésta podria ser vista, a su vez, como imitacién (virtual)
de otro modelo (real): el ser humano. Y éste, a su vez, podria ser imitacién (vir-
tual) de otro modelo (real) y asi, recordando a Borges, seguiriamos un encade-
namiento inagotable. Podriamos percibir también distintos grados de realidad
en la linea del camino. ¢Acaso la del bastidor mas pequefio, pegado sobre otro
de mayor tamafo (que le sirve de fondo), seria menos real que aquella que se
prolonga en éste?

LA METAFORA DEL ESPEJO

En el Gltimo libro (X) de Reptblica, Platén presenta su teoria de la imita-
cién como reflejo en el espejo. Nos dice que tomando un espejo y haciéndolo
girar hacia todos lados, enseguida se vera el sol, lo que hay en el cielo, la tierra,
las plantas, los animales (596 d-e). Las imagenes que produce el artista, como
las imégenes del espejo, explica Massimo Cacciari (1944), son simples “fen6-
menos”.

Lo que produce el espejo son simples “fenémenos” (phainémena), no seres (ta
onta) segln la verdad (ta alétheia), conformes a la verdad. Se trata aqui de un
pasaje decisivo donde es cuestién de nuestra visién misma del mundo. Lo que
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4. Liliana Porter. The Way (El camino),
Sleo y carboncillo sobre tela con ensamblado, 79 x 51,4, 1991.
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aparece en el espejo (lo que constituye el fenémeno del espejo) no es conforme
alaverdad; su ser no es el ser en verdad. Alétheiasignifica aquila dimensién de
la manifestacién y de la presencia, la no-latencia de lo que ha sido perfecta-
mente producido fuera del Leteo,* fuera del escondite y del olvido. El Fenéme-
no (los phainomena del espejo) indica pues un “negativo”, una ausencia: lo
que no esta efectivamente presente, lo que no tiene la consistencia real del “que
es”. Los phainémena son las cosas en su no-aparecer de verdad.”

El espejo produce fantasmas; no corresponde a lo que es en verdad. Pero
entonces, tomando en cuenta esa falencia, Cacciari saca esta importante con-
clusién: “hablando propiamente sélo el espejo crea” *® El espejo, precisamente,
no ofrece nada mas que imégenes, puras imagenes, es decir, creaciones.

Que el arte, segin Platén, no es conforme a la verdad, se encuentra resumi-

do en un fragmento del libro VI de Repiiblica (sog d-511 e), cuyo esquema pre-
sentamos.

Entes ! Facultades de conocimiento
Idea del Bien
r 3
Ideas morales Inteligencia
y metafisicas (nédesis)
Mundo ) Epistéme
inteligible (ciencia)
Ideas Entendimiento
matemdticas (didnoia)
Cosas sensibles Creencia
(propiamente dichas) (pistis)
Mundo 1 - r Déxa
sensible Imégenes Imaginacién (opinién)
(eikasia)
No-ente Ignorancia absoluta

Deacuerdo a lo que se conoce como “paradigma de la linea”,* que cubre
desde la zona de la nada hasta la del ser en toda su plenitud, desde la ignorancia
absoluta hasta el conocimiento absoluto, se ubican distintos grados del sery
del conocer. Las secciones son desiguales para simbolizar el mayor grado de
realidad y de verdad que tiene el mundo inteligible en relacién al sensible.

El esquema se encuentra coronado por la Idea del Bien, a la que Platén lla-
ma “Idea de las Ideas”. Mientras las Ideas son tinicas (una sola idea de belleza,
una sola idea de igualdad, etc.), inmutables, necesarias, universales y eternas,
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las cosas sensibles son multiples, mutables, temporales, contingentes y parti-
culares, todas copias de la Gnica Idea.

En el Libro X de Reptiblica, Platén ilustra la degradacién ontolégica del arte
a través del ejemplo de las tres camas. Nos dice que existe en el mundo empiri-
co una multiplicidad de camas, mientras que en el mundo suprasensible en-
contramos la Idea* de cama, Unica y esencial.

La Idea de cama —por la cual la cama es camna— es obra del demiurgés, de
una “divinidad creadora natural”, del divino artifice del mundo de las Ideas.
También en el Timeo (28 a —31a) Platén se refiere a un artifice que hace el mun-
do teniendo los ojos fijos en el modelo eterno. El primer grado de realidad (por
encima del cual no hay ninglin otro) esti constituido por las Ideas creadas por el
demiurgo. El segundo grado de realidad corresponde a la cama sensible que fa-
brica el artesano, que es copia imperfecta, realidad degradada con respecto al
primer grado de realidad. Finalmente se encuentra la imitacién que hace el ar-
tista y que corresponde al tercer grado de realidad. Con Plotino (h. 203-269/70)
la distancia entre el arte y la verdad se acorta al considerar éste que lo bello ar-
tistico imita no la cosa sino lo inteligible (EnéadasV, 8, 1).

El artesano y el artista son imitadores. Pero Platén reserva ese nombre para
el pintor. El es el mimetés. Y la suya, una téchne mimetiké.

Como Platén en su ejemplo de las tres camas, Joseph Kosuth (1945), un
artista profundamente interesado en la filosofia,* reflexiona sobre la diferen-
cia entre realidad e ilusién (y también convencién) en una obra emblematica
del conceptualismo semibtico: Una y tres sillas (1965). En este caso, la Idea
(dada por el término chair = silla y la definicién de diccionario) no baja del
mundo suprasensible; es un producto humano conceptual, lingiiistico, con-
vencional. El artista norteamericano confronta asi la presentacién directa de
una simple silla de madera con la re-presentacién fotogréfica de la misma to-
mada in situ y su re-presentacién lingiiistica (el nombre “chair” y la defini-
cién de diccionario). La obra permite apreciar, por un lado, el objeto silla real
en su materia original y, por otro, diferentes grados de distanciamiento. En
primer lugar, el distanciamiento —analégico— del icono fotografico, que si
bien nos aparta del objeto real nos permite seguir viendo su imagen. Tenemos
luego la ampliacién fotogrifica del nombre chairy su definicién de dicciona-
rio. Evidentemente esta representacion conlleva un distanciamiento del obje-
to “silla” comparativamente mayor. Los signos no analégicos, sino convencio-
nales, sélo podran ser decodificados por aquellos que compartan los cédigos
lingiiisticos del inglés, por lo cual su grado de comunicabilidad es obviamente
menor al de la fotografia.

Mas alla de la analogia entre la obra de Kosuth y las ideas platénicas se im-
pone una notable diferencia. La obra de arte no nos aparta de la verdad sino
—contradiciendo la desvalorizacién de Platén en el capitulo X de Repiiblica
y testimoniando la valorizacién de Heidegger— nos pone en el camino de és-
ta. Gracias a la obra podemos ver lo que buscaba el filésofo: la diferencia entre

* Idea (eidos) proviene del verbo eido = ver. Literalmente serfa lo visto, el aspecto, la figura, la
forma de algo. En Platén el término alude al aspecto inteligible de las cosas.
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5. Joseph Kosuth. One and Three Chairs (Una y tres sillas), instalacion, 1965.
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

los entes. Por eso, podriamos concluir, la obra es Iticida, nos saca de la oscuri-
dad de la caverna para mostrarnos lo que es.

El espejismo del arte también se encuentra en otro fragmento de Repiiblica
(libro VII), el de la alegoria de la caverna. Las imagenes del arte no serian mas
que sombras proyectadas en las paredes de la caverna. Se describe alli el drama
del hombre prisionero de las apariencias de las que sélo el conocimiento, es de-
cir la filosofia, podra liberar. La caverna representa nuestro mundo sensible, el
de la opinién (déxa). El mundo exterior representa el mundo real, inteligible, o
mundo de las Ideas, del cual podemos tener conocimiento (epistéme). En ese
mundo de las Ideas la forma mas alta —el Bien— esta simbolizada por el sol.

Como Kosuth, también los suizos Peter Fischli (1952) y David Weiss (1946)
remiten con sus obras a una situacién similar a la descripta por Platén. Se trata
de Habitacién bajo la escalera (1993), una ambientacién realizada en el Museo
de Arte Moderno de Frankfurt. La obra se presenta como una habitacién con
apariencia de depésito en la que se acumulan una gran variedad de objetos: una
pileta de lavar, un trapo, una esponja, una taza, una espatula, una afeitadora,
una mesa, una radio, un taladro, pinceles, tarros de pintura, clavos, tablones y
otros elementos como los requeridos para el montaje de exposiciones. Son to-
dos ready-mades “imitados”, objetos hiperrealistas producidos con el mismo
material (poliuretano pintado). Como los replicantes de Blade Runner de Rid-

et
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6. Peter Fischli y David Weiss. Raum unter der Treppe (Habitacién bajo la escalera), poliuretano pintado, 1993.
Museo de Arte Moderno, Frankfurt. Foto: Alex Schneider.
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ley Scott, tienen toda la exasperante apariencia de reales aunque no lo sean. Y
exasperante es también la imposibilidad de recorrer la habitacién en la que se
encuentran porque la puerta ha sido cerrada al ptablico; debemos permanecer
afuera, “condenados” a espiar a través de una mirilla. Puede suceder también
que el visitante del Museo no perciba que se trata de una obra, ya que sus notas
especificas han desaparecido. No cuelga de la pared, como una pintura, ni ocu-
pa el espacio que recorremos, como una escultura. Pero una “pista” detiene al
espectador atento: se trata de un cartel ubicado al lado de una puerta, que indi-
ca la existencia de una obra cuyo titulo es Habitacién bajo la escalera. También
se consigna el afio (1993), la técnica (mixta) y la materia (poliuretano pintado).
A partir de alli, el espectador observa, busca la obra, espia por la mirilla de la
puerta poniendo en funcionamiento su “maquinaria” interpretativa. ¢Por qué
la materia ilusionista sustituye a la materia real? Como las sombras de la caver-
na platénica, todo tiene en la ambientaciéon de Fischli-Weiss el mismo peso,
todo ha sido homogeneizado, neutralizado. ¢ Qué mejor metifora de un mun-
do donde todo se vuelve intercambiable, donde todo tiene “el mismo peso”, lo
real y lo virtual, lo verdadero y lo falso, la sombra y el objeto?

Mientras Platén resolvia las antinomias al postular la existencia de un
mundo verdadero —el mundo de las Ideas—, el escepticismo contemporineo
no acredita ninguna Verdad: nos deja en el seno mismo de la contradiccién.

CRITICAS PLATONICAS AL ARTE

En su célebre Paideia,* dice Werner Jaeger que la concepcién del poeta co-
mo educador del pueblo griego “fue familiar desde el origen y mantuvo cons-
tantemente su importancia”# Homero es el ejemplo mis notable de esa creen-
cia generalizada. Sin embargo, Platén manifestard una gran desconfianza hacia
el arte, incluyendo a la poesia de Homero. Pero manifestar desconfianza no su-
pone negacién de la importancia. El arte es importante en cuanto debe cumplir
con una funcién pedagégica. Debe contribuir a la paideia, a la formacién del in-
dividuo. Por eso debera exigirse a los artistas que se sujeten a las reglas del Esta-
do. “No se puede alterar las reglas de la misica sin alterar las leyes fundamen-
tales del gobierno” (Reptiblica, VI, 424 c).

No debemos olvidar que las criticas que Platén hace al arte se encuentran
principalmente en Reptblicay que es éste un didlogo de madurez, a través del
cual el filésofo aspira a restaurar el orden y la justicia en Atenas. Hoy la censura
puede parecer excesiva, pero no debemos olvidar el momento histérico en que
ese didlogo fue escrito. Tiempo de decadencia en el que se habia llegado al ex-
tremo de condenar a muerte a S6crates. Era como si la sabiduria hubiera desa-
parecido de Grecia, vencida por los sofistas.

* Paideiaesla educacién en el sentido de “formacién”, de un proceso mediante el cual se “for-
ma” al hombre hasta alcanzar el desarrollo de todas sus posibilidades. Atiende tanto al cuerpo, a
través de la gimnasia, como al espiritu a través de la misica (entendida como actividad relacionada
con las Musas: cultura general, literatura y misica, tal como la entendemos hoy). Platén definié a
la paideia como la educacién para la virtud (areté).

e
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7. Policleto. Doriforo, ca. 440 a.C. Museo Nacional, Napoles.
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Platén condena la subjetividad y la basqueda de novedad. Exige al artista
respetar la belleza basada en las leyes eternas (mateméticas) que rigen el uni-
verso. Valoriza la misica, relacionada con el nimero, por inyectar armonia en
el individuo. Consecuencia de la importancia asignada al niimero y a la armo-
nia, es el hecho de considerar que las formas del arte mis geométricas serfan
menos condenables.

El respeto a las leyes matematicas debe imponerse al ilusionismo, por eso
Platén condenari a los pintores que engafian, tal como lo hacen los sofistas.
Pierre Maxime Schuhl* calificard de arcaizante al gusto de Platén y explicard su
hostilidad por la importancia de los cambios introducidos a fines del siglo V
a.C.y principios del siglo IV a.C. Se jugd entonces con la perspectiva, con el
sombreado y la ilusién éptica y se produjeron efectos tan seductores como en-
gafiosos. Es conocido el caso de Zeuxis, quien pintaba racimos de uvas tan pa-
recidos a los reales que los péjaros se engafiaban y venian a picotearlas.

También en la escultura se habian producido importantes cambios deriva-
dos de un mayor interés por la representacién del movimiento. Este interés
chocaba con la idea platdnica de superioridad de lo inmutable por encima de lo
transitorio, de la belleza eterna por encima de la particular. Platén aceptari la
belleza del Doriforo (atleta portador de lanza) de Policleto, por la exacta pro-
porcién de sus partes v la consecuente expresién del ideal de virilidad y aristo-
cracia. En Sofista, cuestionari a los artistas que dan a sus obras no las propor-
ciones bellas sino las que parecen serlo. Schuhl relaciona esta critica con los
nuevos métodos que imponian escultores como Lisipo, en oposicién a los de
Policleto,® quien sostenia que “la belleza viene de a poco, a través de muchos
numeros”.

En su Canon, Policleto ensefiaba las medidas del cuerpo humano y definia
labelleza por la exacta proporcién de todas las partes entre si. Determind cuin-
tas veces, en una escultura perfecta, la medida de la cabeza debia encontrarse
en el cuerpo entero y cuantas veces, en una columna perfecta, el fuste debia ser
mas grande que el capitel. Asimismo establecié una relacién o cociente entre el
didmetro de la columna y su altura para producir un efecto de mayor esbeltez.

El sistema de medidas expuesto en el Canon se refleja principalmente en el
Doriforo, que recibié por antonomasia el nombre de Canony sirvié de modelo
alos escultores griegos.

En cuanto a la musica, se aceptaran algunos instrumentos como la lira, la
citara y la siringa, para los pastores (Repitiblica, 111, 399 d). Pero en el Estado
ideal de Platén quedarin fuera aquellos instrumentos que exciten las pasiones,
como la flauta.** La educacidén musical serd considerada de suma importancia a
causa de que el ritmo y la armonia son “lo que més penetra en el interior del al-
ma y la afecta mis vigorosamente, trayendo consigo la gracia, y crea gracia sila
persona estid debidamente educada, no sino lo estd”.* Acogiendo en su almalas
cosas bellas, los jévenes de la polis se transformarin en una persona de bien.
Este principio de “educacién primitiva”, segin el cual el alma adquiere el ca-
racter de lo que contempla, es eminentemente pitagérico. En el Timeo Platén
presenta la idea —pitagérica— de que al concedernos la vista, los dioses hicie-
ron posible la filosofia. Asi, al observar el cosmos, que se encuentra sometido a
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regla y orden, los hombres pudieron ordenar sus propios pensamientos erra-
bundos.

El arte no debia estar dirigido al placer, como pensaban los sofistas, sino al
perfeccionamiento moral. Recordemos que Is6crates y Alcidamante habian
distinguido entre dos tipos de téchnai: las que servian para las necesidades de
la vida y las que provocaban placer (hedoné), destacando el papel de la vista y
del oido como sentidos nobles. Apartado de los sofistas, Platén defenderd una
posicién funcionalista, basada en la adaptacidén a los fines que el arte debe al-
canzar. Reclama una estricta atencién a la paideia, por eso es imprescindible:

[...] buscar los artesanos capacitados, por sus dotes naturales, para seguir las
huellas de la belleza y de la gracia. Asilos jévenes, como si fueran habitantes de
una regién sana, extraeran provecho de todo, alli donde el flujo de las obras be-
1las excita sus ojos o sus oidos como una brisa fresca que trae salud desde luga-
res salubres, y desde la tierna infancia los conduce insensiblemente hacia la afi-
nidad, la amistad y la armonia con la belleza racional 4

Al mostrar a los dioses lamentandose, Homero no ayudaria a los jévenes a
ser virtuosos; de alli la censura de Platén, quien también niega valor purifica-
dor de la tragedia porque en ella predominan elementos irracionales que exal-
tan las pasiones malignas. Para que los j6venes se hagan como lo que escuchan,
deberan los poetas mostrar virtudes tales como la templanza o el coraje y evitar
lo malicioso, lo indecente y lo vergonzoso.#

Puede parecer contradictoria la afirmacién de la necesidad de expulsaralos
poetas de la ciudad y el reconocimiento del cardcter “inspirado” del lenguaje
poético. En efecto, las criticas a la poesia en Reptiblica contrastan con las des-
cripciones del Jon y del Fedro, donde se la ve como noble arrebato (mania), ins-
pirado por las Musas. ¢Es que Platén, como algunos pretenden, no se ponia de
acuerdo consigo mismo? La respuesta estd, segiin Tatarkiewicz, en el hecho de
que “existe poesiay poesia”.** Por un lado, existe una poesia “inspirada”, donde
los dioses hablan a los hombres; por otro, una mimética, artesanal, que presen-
ta cosas que no son verdaderas. La primera pertenece a un mundo superior,
mientras que la segunda, degradada ontolégicamente, sélo reproduce el mun-
do terrenal. Es al poeta imitador al que hay que expulsar de la ciudad, lo mismo
que al pintor o a cualquier otro productor de imégenes.

ARISTOTELES: MIMESIS Y CATARSIS

En relacién a su maestro, Aristoteles aquilatard mejor los términos. Defini-
ré a la téchne como poiesis (hacer) y epistéme (conocimiento). Arte es poietiké
epistéme (conocimiento poiético). En tanto poiesis es “hacer” y supone el des-
prendimiento de la obra respecto del autor: “Sale una obra a la luz”.* En tanto
epistéme, es una virtud dianoética (Et. Nic., 1140 a), un hibito productivo
acompariado de entendimiento (dianoia), o como decian los escolasticos, el ar-
te es recta ratio factibilium.
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Aristételes supera la interpretacién irracionalista platénica, sustentada en
lainspiracién proveniente de los dioses; el arte, para él, es una actividad especi-
ficamente humana que exige tanto del conocimiento como de la experiencia;
es decir de la repeticién de los mismos actos para ejecutarlos cada vez de mane-
ra mas perfecta. Gracias al arte se pueden hacer las cosas bien, con maestria,
con perfeccién “técnica”. Al ser didnoia, la téchne se distingue de las operacio-
nes “practicas”; al ser poietiké se distingue de las operaciones teéricas. Por la
capacidad de razonamiento y de téchne, el ser humano se diferencia de las de-
mas especies animales (Metafisica, 1,1, 980 b).

Como su maestro, el Estagirita contrapuso las “artes imitativas™ a las arte-
sanales. Pero, diferente de aquél, no vio en la mimesis connotacién negativa al-
guna. El arte no es una degradacién del mundo ideal, simplemente porque ese
mundo no existe; las esencias no estan en otro mundo sino aqui, en el nuestro.

El enaltecimiento del arte se encuentra no sélo en la comparacién con la
historia sino también en la idea de que aquello que el arte imita es no sélo el
producto de la naturaleza sino la naturaleza en su devenir. Mientras Platén in-
siste en que el arte imita —refleja como el espejo— los productos de la naturale-
zay del hombre, Aristételes ve en el arte la imitacién de la fuerza creadora de la
naturaleza.

Pero si el devenir de la naturaleza es generacién —cuyo principio es intrin-
seco a lo engendrado— el del arte es poiesis —cuyo principio es extrinseco a lo
producido—. Se trata en ambos casos de dar forma a la materia. La diferencia
reside en el hecho de que, en la naturaleza, la forma esti en el objeto mismo
que se va desarrollando (como en la semilla-planta) y, en el arte, estd en la men-
te del artifice, quien desde el exterior la introduce en su producto (Et. Nic. 1140
a, Met. 1170 a, 1132 b). Producida la obra, ésta se emancipa del autor. La emanci-
pacién de la obra en relacién a quien la produjo lleva a Jacques Derrida (1930-
2004) a definir la escritura como “ausencia”. La escritura, como la pintura, la
escultura o la musica, posee necesariamente la “marca” del que abandona;* en
esto difiere del habla, que supone la presencia del emisor.

Retomando la idea de mimesis, debemos agregar, a lo ya visto, que para
Aristételes no resulta una copia mecinica. Lo importante no es la fidelidad a un
modelo exterior sino la verosimilitud (eikos), término que resultara clave en su
Poética. De esta manera, se supera la miopia naturalista porque “no es tarea del
poeta referir lo que realmente sucede sino lo que podria suceder y los aconteci-
mientos posibles, de acuerdo con la probabilidad o la necesidad” (Poética, 1451
b).s La posibilidad de imaginar lo que podria suceder, destraca la capacidad
creativa del artista, dependiendo ésta no de la ensefianza sino de un don inna-
to. En cuanto al ejercicio metaférico, fundamental en la poesia, aclara que “no
puede recibirse de otro y es signo de una naturaleza privilegiada. Porque usar
bien la metédfora equivale a ver con la mente las semejanzas” (1459 a).

Otra caracteristica del arte, seglin Aristoteles, es que esti ligado al placer.
Gozamos de la imitacién porque reconocemos al modelo, que “esto es aquello”
(Retdrica, 1371 b). El mismo efecto placentero se encuentra en las imitaciones
del nifio, gracias a las cuales —diferente de los animales— inicia el proceso del
aprendizaje (Poética, 1448 b).
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La forma mas elevada de arte, la que ayuda a descargarnos de las pasiones y
la que “da més placer” es, para Aristételes, la tragedia. A su estudio esta dedica-
dala Poérica. Distingue alli tres variantes de la poesia: la principal es la tragedia,
a la que contrasta con la comedia y compara con la epopeya. Puede resultar ex-
trafia esta clasificacién, ya que hoy entendemos por poesia, la lirica, mientras
que Aristdteles pensaba en la accién narrada o actuada.

Al definir la tragedia dice Aristételes que ella es “imitacién de una accién
elevaday perfecta” (Poética, 1449 b). Mas adelante aclara que los elementos de la
tragedia son seis: el primero de ellos es la fabula (mythos) o argumento; el segun-
do es el caracter (ethos) de los personajes; el tercero es el pensamiento (dianoia).
Los elementos cuarto y quinto tienen que ver con los medios: el lenguaje (lexis) y
el canto. El sexto es el modo particular en que la tragedia se presenta al receptor:
el especticulo, lo que la distinguira de la poesia épica o epopeya. La tragedia es,
en sintesis, una obra de arte total por incluir texto, musica, danza, accién.

Enrelacién con la epopeya, la tragedia tiene la virtud de desarrollarse en un
tiempo breve. Supongamos que se transponga el Edipo de Sofocles en tantos
versos como hay en La [liada. El efecto no seria el mismo. Es preferible lo que
estd condensado que lo que se dispersa en tiempos largos. Mucho tiempo des-
pués, esta idea artistotélica serd defendida por el escritor norteamericano Edgar
Allan Poe al explicar la construccién de su poema El cuervo.

En el capitulo IX de la Poética, Aristételes extrae una importantisima con-
clusién: la poesia “es algo mas filoséfico y serio que la historia; una refiere a lo
universal; la otra, a lo particular” (1451 b), aclarando que lo “universal” es lo
que corresponde decir o hacer a cierta clase de hombre, de modo probable o ne-
cesario. Uno de los méritos de la Poética es, precisamente, haber descartado la
idea de mimesis “fotogrifica”, despojandola de las connotaciones negativas,
antifiloséficas, que su maestro le atribuy6.

Al tener por objeto lo probable, el arte se distingue del conocimiento (cien-
tifico) que tiene por objeto el ser necesario. Lo probable de la ficcién artistica, a
diferencia de lo probable de un experimento cientifico, tiene la particularidad
de ser algo que no podra ser nunca totalmente probado. Pero es importante ob-
servar que lo ficticio no se opone a lo verdadero. No es igual a falso.

La causa de que en la tragedia se usen nombres reales, afirma Aristételes en
el capitulo IX, es que lo posible debe resultar verosimil (1451 b). Volvera a este
tema en el capitulo X, al referirse a los caracteres y a los personajes, y en el capi-
tulo XXIV, donde sefiala que “lo imposible verosimil se ha de preferir a lo po-
sible inverosimil” (1460 a).

La ficcién crefble se ubica por encima de lo real increible; no importa tanto
que lo que se imite sea real, sino que pueda ser entendido como tal. Para ello es
preciso que las acciones de la tragedia se enlacen de manera articulada. De allila
importancia de la 16gica interna de la trama, que debe prevalecer por sobre lo
meramente accidental o azaroso. De esta manera se lograra esa coherencia que
no siempre encontramos en la vida corriente y que nos permite entender lo que
ocurre.

" No sblo laidea de mimesis es central en la estética aristotélica; también lo
es la de catarsis. Pero mientras ésta se aplica a algunas artes —principalmente a

=== =N

1
i




86 ESTETICA

la tragedia—, la mimesis se aplica a todas. “La imitacién —dice Aristoteles—
satisface por igual a las artes de la pintura, escultura y poesia” (Retdrica 1371
b). Asignandole al arte una funcién catartica, Aristételes no podria llegar a ex-
cluir a los artistas de la ciudad ideal, como si lo hizo su maestro Platén; tam-
poco distingue, como éste, entre una poesia superior (inspirada) y otra infe-
rior (mimética).

Catarsis, un término de la medicina, significa purgacién; también, en un
sentido més amplio, purificacién o liberacién. Hijo de médico, Aristoteles lle-
va el concepto de catarsis aplicado al cuerpo, al terreno del arte, especialmente
al dela tragedia. La catarsis medicinal consiste en aligerar al cuerpo de humores
pesados, de cosas indigestas y asi devolver al organismo su funcionamiento
normal. Como la catarsis medicinal, la de la tragedia también ayuda a devolver
(al alma) el equilibrio perdido. La cura serd “homeopética” porque se curara
con lo semejante, asi nos purificamos de las pasiones experimentandolas nue-
vamente, pero en un nuevo marco: el de la ficcién tragica o artistica en general.

Debemos recordar que no fue Aristdteles el primero en reconocer la facul-
tad catirtica del arte. También en los misterios 6rficos se buscaba un efecto pu-
rificador, a través de la miisica y de la danza. Asimismo los pitagbricos acepta-
ron la idea de que es la musica, por la gran influencia que ejerce sobre el alma, lo
que mejor ayuda a su purificacién. Consideraban que mientras la medicina pu-
rifica el cuerpo, la misica hace otro tanto con el alma. Aristdteles reconocera
asimismo el efecto catartico de la musica.

En su Poética, Aristoteles nos dice que el objetivo de la tragedia es la catar-
sis. Eugenio Trias la define en estos términos:

La catharsis seria una evacuacién de humores animicos excesivos, emociones
demasiado predominantes que obstruirian el armonioso metabolismo psiqui-
co. Mediante la catharsis el alma se liberaria de enfermedad, siendo ésta exceso
y predominio de algunas pasiones sobre las restantes y desequilibrio corres-
pondiente de la psique.®

La catarsis tragica permite, en sintesis, preservar o recuperar la salud del al-
ma. Se concibe ésta como equilibrio y justa proporcién de los afectos. Purifica-
cién-equilibrio-felicidad son términos intimamente ligados en la Antigiiedad.
Sobre ellos funda Aristételes su “filosofia de la templanza”. En su Politica ve-
mos cémo la felicidad de ese “animal politico” que es el hombre reside en el
equilibrio de las pasiones, en la prudencia, en el justo medio. El individuo tem-
plado contribuye al bien de la polis porque el equilibrio individual encuentra
continuidad en el equilibrio social. Como en Platén, las ideas politicas de Aris-
toteles resultan imprescindibles para entender sus ideas estéticas.

¢Cémo logra la tragedia la purificacién del alma? En el capitulo VIde la
Poética dice Aristoteles que, suscitando compasién y temor, opera en el espec-
tador la purificacién de estas pasiones (1449 b). La tragedia debe caminar entre
dos extremos: uno superior y otro inferior. El temor o el miedo (phobos) nos
ubican en el extremo superior, en el reino de los dioses, mientras que la compa-
si6n o la piedad (éleos) nos ubican en el inferior, en el reino de lo humano. El
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héroe inocente es alguien semejante a nosotros aunque superior por su linaje.
Entonces podemos sentir que si él sufrié un destino trigico, ¢por qué no ha-
briamos de sufrirlo nosotros? Por un lado, vemos con terror que las potencias
superiores pueden disponer de nuestras vidas; sentimos temor por nuestra
vulnerabilidad. Por otro lado, nos identificamos —por empatia— con el que su-
fre; sentimos compasién por él.5

Ahora bien, ¢cémo se logra el placer de la tragedia? Freud aclara que ese
placer es posible porque el espectador sabe que no es él quien se encuentra
efectivamente en la situacién traumatica; es el héroe y no él quien sufre un in-
fortunio.s* Si bien puede identificarse con el personaje y con la accién, la dis-
tancia real que existe entre él y la obra, le permitiria, luego de la sensacién dis-
placentera de haberse “cargado” de una realidad “pesada”, liberarse de ella y
alcanzar el sentimiento de placer. Mas adelante, al tratar la idea de lo sublime,
Kant volveri a plantear la cuestién del “placer negativo”, al que se llega a través
de un displacer.

Una cuestién polémica es la identificacién de las pasiones que son objeto
de la catarsis tragica. ¢Debemos concluir, sin mais, que estas pasiones son la
compasién y el temor? sDe qué nos desahogamos en realidad? Las interpreta-
ciones son dispares. Autores renacentistas, como-Van Ellebode, Castelvetro y
Robortello interpretan, efectivamente, que la catarsis es una especie de inmu-
nizacién contra las pasiones de la compasién y el temor. Mantienen la interpre-
tacién estoica, segn la cual cualquier pasién es enemiga del bien. Por el con-
trario, el cristianismo no considera la compasién como una pasién dafiina; por
lo tanto, la purificacién no le atafie. Seglin la interpretacién cristiana de Maggi,
a mediados del siglo XVI (seguida en el siglo siguiente por Godeai, Dacier y
Chapelain), a través del temor y la compasién lo que se produce es la purifica-
cién de otras emociones tales como la ira, la soberbia, la avaricia o la lujuria.

El siglo de la [lustracién tendié a reemplazar la exégesis cristianizante por
la interpretacién psicoterapéutica del efecto catartico. Batteux refiere a una
suerte de sedante del alma y observa que la tragedia produce placer al reducir el
dolor causado por la compasién y el temor excesivos. Lessing, por su parte, in-
terpreta que la purificacién no atafie a todas las pasiones sino a las dos que
nombra el filésofo (temor y compasién). Tomando en consideracién el concep-
to de virtud ética de los griegos, deduce que la catarsis equivale al logro de una
moderada compasién (término medio entre la indiferencia ante el dolor ajeno
v la excesiva piedad) y un moderado temor (término medio entre el impertur-
bable coraje y el panico).

Ya en el siglo XX, autores como el jesuita Juan Plazaola (1919) ven en la ca-
tarsisla “clarificacién racional de las pasiones”. Es ella la posibilidad de “que el
pathos se clarifique y exprese en el I16gos™.> La catarsis permite la elevacién de
lo singular a lo universal, llevando las pasiones desde la parte inferior o irra-
cional del alma a la parte superior o intelectual, lo que es fuente de un gran
placer. La catarsis se enlaza asi con la virtud dianoética, el fin mas alto de la vi-
da humana.

No es casual que Freud elija el término catarsis para disefiar el primer mo-
delo metodoldgico que utilizard en los comienzos de la investigacién psicoana-



88 ESTETICA

litica de la histeria. Catarsis designa alli la finalidad de la cura, la clarificacién
del conflicto, el retorno a la conciencia de las pulsiones rechazadas, lo que ayu-
da a su liberacién. Otra perspectiva es la de Nietzsche quien cuestiona, en la
tragedia posterior a Séfocles, el exceso de I6gosy el sometimiento a una inten-
cién moralista. Dir4 que la tragedia no “purga” sino, por el contrario, tonifica;
da fuerzas para la aceptacién de lo que no puede ser cambiado. Es el “gran esti-
lo”, el de la exuberancia vital. Partiendo de la tragedia se deberia llegar a lo tra-
gico que consiste, como aseveran sus textos péstumos, en el “amor por las co-
sas problematicas y terribles”

LA BELLEZA COMO IDEA TRASCENDENTE EN PLATON

Los cuestionamientos al arte tienen como contrapartida, en Platén, su ab-
soluta adscripcién a la belleza. “Si hay algo por lo que vale la pena vivir, es por
contemplar la belleza”, afirma en el Banquete. Pero seria inexacto interpretar
esta expresidn al pie de laletra. No es la belleza (como es el arte para Nietzsche)
un valor por encima de los demas. Platén entendera la belleza indisolublemen-
te unida a lo bueno.

El Hipias Mayor se presenta como un intento por llegar a una definicién del
concepto de belleza, aunque el principal objetivo de este didlogo parece ser
otro: poner en ridiculo al sofista Hipias. Este s6lo puede moverse en el plano de
la déxa (opinién), sin ningGn fundamento sélido que le permita acceder al ver-
dadero conocimiento. Ni siquiera entiende la pregunta que Sécrates le hace
—“cqué es la belleza?”—y se limita a dar ejemplos de cosas bellas; es incapaz de
pensar en abstracto, conceptualmente. Luego de compararse distintas cosas be-
llas entre si, no se llega a ninguna definicién sino a un callején sin salida. “Las
cosas bellas son dificiles”, es la conclusién del Hipias. De este modo, no se su-
pera el momento “catartico”, de liberacién de la déxa. Este didlogo aporético
no alcanza el momento “mayéutico” de las obras platénicas de madurez por el
cual, reconociéndose la ignorancia, se va construyendo, paso a paso, un cono-
cimiento seguro.

La pregunta por lo bello queda flotando en el Hipiasy prenuncia la teoria de
las Ideas expuesta en obras posteriores, como Feddn, Fedro o Reptiblicas® En
otras palabras, entenderemos recién qué es la belleza cuando Platén madure su
teoria de las Ideas. Su concepto de belleza metafisica supone que un ser es bello
sisu forma perceptible participa de la Idea arquetipica. Las cosas son bellasen la
medida en que participan de la Idea de Belleza, inmutable y eterna (diferente
de la belleza de las cosas o de las personas que decae o desaparece).

Entre todas las Ideas, la de Belleza tiene, para Platén, una importancia fun-
damental, ya que puede ser vista. Es “la més manifiesta y la mas amable de to-
das” (Fedro, 250 d). Podemos sentir los efectos de la justicia, pero no podemos
verla directamente. Por eso se recurre a la representacién alegérica y asi se la ve
como un personaje femenino que tiene los ojos vendados, una balanza y una
espada, porque tiene que ser ciega (no estar ni a favor ni en contra de nadie),
equilibrada e impartir justicia.

e
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Cuando el hombre ve la belleza —inspiradora de amor— en los seres de este
mundo, puede recordar la Idea de Belleza que vio en la otra vida.¥ En el Fedroy
en el Banquete, Platén describira la “escala de la belleza”, por la que, y con lain-
tervencidén decisiva de Eros, nos remontamos de la belleza sensible a la belleza
inteligible y de ésta a la Belleza en si. La belleza sensible es s6lo una pélida ima-
gen, una sombra (de acuerdo al mito de la caverna), pero a partir de ella es posi-
ble acceder a la forma esencial de lo bello.

Platén, tanto como Aristételes, mantiene el pensamiento extendido entre
los griegos de coincidencia de lo bello y lo bueno. Se encuentra expresado en el
ideal de kalokagathia (kalés = bello y agathés = bueno) al que apuntaba la pai-
deia, la educacién del cuerpo y del espiritu para al bien de la polis. Una persona
buena es también una persona bella. “Lo mis bello es lo mas justo”, decia el
oraculo de Delfos.

LA BELLEZA MATEMATICA

El néimero es, para los pitagéricos,” responsable de la armonia. Es princi-
pio divino que gobierna la totalidad del universo. Por eso, lo més significativo
respecto a los fenémenos sera el modo en que reflejan el nitmero. Recordemos
que “armonia” significaba primariamente el acoplamiento o adecuacién entre
si de cosas, incluso la clavija con la que se unian; luego, mas especificamente,
hizo referencia a la afinacién de un instrumento con cuerdas de diferente tiran-
tez y, de este modo, a una escala musical. Es precisamente a partir del descubri-
miento de la organizacién numeérica del sonido de los instrumentos musicales
que Pitdgoras elabor6 una explicacién matematica del universo como kosmos,*
es decir como orden y armonia.

Como en Pitidgoras, también en Heraclito de Efeso el concepto de armonia
ocupd un lugar principal. Llamado “el oscuro” (porque hablaba con metaforas
no siempre faciles de descifrar), Heréclito consideraba al ser como despliegue
de los opuestos y armonia de los contrarios. Decia: “de los contrarios bellisima
armonia” (frag. B 8, Diels). La enfermedad hace entonces agradable a la salud;
el hambre a la saciedad; el trabajo al reposo. Todo lo que es contrario se conci-
lia, y todo se engendra por la via del contraste.

Platén desarrollard también un concepto —pitagbrico— de belleza ligada a
la armonia, medida y proporcién. En el Timeo, un didlogo de madurez, sostie-
ne que “lo bello no carece de proporcién” (87 ¢) y en el Filebo, también un dii-
logo de la madurez, dird que “la medida y la proporcién son la belleza y la vir-
tud” (64 e). Conecta asi con la aceptada idea griega del justo medio y de la
templanza (sophrosyne). Cultivarla era propio del hombre virtuoso, el hombre
controlado, equilibrado, “medido”, aquel capaz de vencer el exceso, la falta de
limite. “De nada, demasiado™.

P

* La expresién “ho kosmos ho kalés” se traduce como “el cosmos es bello” o “el cosmos es ar-
monioso”.
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Mas adelante, la importancia del nmero y de la proporcién podra ser ob-
servada en el concepto de “homo quadratus” de Vitruvio (s. [ a.C.). El cuatro se
convierte en nimero gozne, cargado de determinaciones seriales. Cuatro son
los puntos cardinales, los vientos principales, las fases de la luna, las estacio-
nes. Y cuatro serd también el nGmero del hombre, puesto que la longitud de
sus brazos abiertos se corresponderd a la de sus piernas extendidas, dando la
base de un cuadrado ideal. Dice Vitruvio:
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Pues si un hombre estuviera colocado boca arriba con las manos y los pies ex-
tendidos y fuera colocado el brazo fijo de un compds en el ombligo, al trazar la
circunferencia, la linea tocaria los dedos de ambas manos y pies. Del mismo
modo que la figura de una circunferencia se realiza en el cuerpo, también se en-
contraré en él la forma de un cuadrado.”

Como Vitruvio, también Leonardo da Vinci (1452-1519) analizara las pro-
porciones del cuerpo humano de acuerdo a figuras sencillas. Con las piernasy
los brazos extendidos, el cuerpo podra inscribirse en un circulo o en un cua-
drado.

En el Filebo, referido al placer, Platén ofrece ejemplos de belleza que re-
sultan especialmente significativos, dado el desarrollo histérico del arte, por
dejar la puerta abierta a la consideracién del arte abstracto geomeétrico. Sos-
tiene alli que “los placeres puros son provocados por las lineas rectas y las 1i-
neas circulares y por las superficies o sélidos que de ellas provienen” (Filebo,
51 ¢). De una linea recta, si se desarrolla en el espacio, deriva un cubo; de una
linea circular, una esfera, y todas estas formas son siempre, no relativamen-
te, bellas.

Artistas de todos los tiempos seran sensibles a una idea de belleza de raiz
geomeétrica; asi Enio lommi (1926), en la primera etapa de su obra escultérica
(1945-1977),°° juega con recortes, torsiones y desplazamientos de la plancha
de metal para crear relaciones armdnicas. De este modo, la materia entrard en
relacién dialéctica con el espacio circundante (como materia inmaterial), “es-
culturalizandolo™.

Las posibilidades que en los Gltimos tiempos inaugura el uso de la com-
putadora no hace sino destacar la vigencia eterna de la geometria. Entre los
artistas que asumen el bit-bang de la tecnologia digital se encuentra Rodolfo
Agiiero. Sus imdgenes de sintesis, perfectamente articuladas, ponen en cues-
tién el modelo de la simetria en favor de un dinamismo disruptivo. En efec-
to, el campo visual se abre a mltiples entradas de lectura, apoyindose el
artista en minimos recursos, como pueden serlo las formas geométricas sim-
ples, el blanco, el negro y la escala de grises generadora de sugestivos efectos
luminicos.

8. Leonardo da Vinci. Homo Vitruvianus, dibujo, 34,3 x 24,5, ca. 1492,
Galeria de la Academia de Venecia.



92

ESTETICA

9. Enio lommi. Formas continuas, acero inoxidable, 24,5 x 25,7 x 29, 1972.
Coleccién particular. Foto: Andrés Fayd.
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10. Rodolfo Agilero. Unién natural, obra digital sobre papel fotografico, 75 x 100, 2004.
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3. Arte y belleza en la Edad Media

Elinterés por el pensamiento medieval es relativamente reciente. A partir
de la modernidad y durante mucho tiempo la historia de la filosofia ignor6, de
manera injusta, una etapa de gran interés para el pensamiento, que fue, sin em-
bargo, considerada “oscura”. Fue un larguisimo periodo de diez a quince siglos,
segin la periodizacién considerada, que se supuso medié entre dos épocas
conceptuadas como florecientes: la Antigiiedad clisica y el Renacimiento.

Influida por el escolasticismo, la modernidad determiné dos tesis dudosas:
que el pensamiento era opuesto a la fe y que la Edad Media habia sido dominada
por el primado de la fe. Recién en el siglo XX se revisa esa posicién y se recono-
ce que la fe de filésofos medievales no invalidé el desarrollo de la razén. Por el
contrario, esta facultad hacia a los hombres a “imagen y semejanza” de Dios. San
Agustin (345-430) aclaraba en De libero arbitrio (11, 2, 5) que “...deseamos en-
tender (intelligere) aquello en lo que creemos” y en el Sermo 43 presenta la si-
guiente férmula: “comprende para creer y cree para comprender”, prueba cabal
de que, para el pensamiento medieval, la razén no se contraponia a la fe.

En el campo de la Estética, la Edad Media conservé los conceptos mdés im-
portantes de la Antigiiedad clasica y los reelaboré en torno del sentimiento de
profunda religiosidad que la caracteriza. Debemos recordar que la filosofia an-
tigua llegd al Medioevo a través del neoplatonismo, primero, y luego, en el si-
glo XII1I, a través del aristotelismo. En el trasvasamiento del neoplatonismo a
los contenidos cristianos se incorporaron elementos provenientes de otras co-
rrientes de pensamiento, como el estoicismo y el aristotelismo tardio. Por eso,
pensar en San Agustin como filésofo neoplaténico, sibien es clerto a grandes
rasgos, es una visién desactualizada que le quita riqueza a la commplejidad de su
pensamiento.

Los Estudios de Estética medieval* de Edgar de Bruyne (1898-1959), publi-
cados en 1946, constituyen un hito fundamental en el rescate de los aportes de
esta rica etapa histérica. Del mismo afio es la contribucién de D. H. Pouillon
sobre la metafisica de lo bello.”

En 1987, Umberto Eco publicé Arte y belleza en la estética medieval, un
importante resumen y sistematizacién de las més importantes contribuciones
del periodo. Eco se habia interesado con anterioridad en la estética de Tomis de
Aquino, tema de su tesis de doctorado que, corregida, aparecié en 1956. Luego,
en el altimo capitulo de Obra abierta (1962), intentaré relacionar dicha estética
con la de una de las figuras cruciales de la modernidad literaria, James Joyce, lo
que muestra que las visiones medievales del arte y de la belleza no dejan de te-
ner interés, contrariamente a lo que podria parecer.

EL CONCEPTO EXTENDIDO DE ARS

En la Edad Media perdurd la conviccién antigua de que el arte (ars) era una
habilidad de producir ciertas cosas, basada en reglas. Se inscribe en el dominio
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del hacer, no del actuar, que pertenece a la moralidad. El arte no es expresién si-
no construccién, operacién en vistas a un resultado. Artifex es el carpintero, el
esquilador de ovejas, el pintor, el poeta, el retérico.

El campo del ars —como el de téchne—incluye la técnica y la artesania y de-
ja fueralo que hoy entendemos por “arte”. Aspira al bonum operis, lo que su-
pone no sélo hacer sino saber hacer. Ars est recta ratio factibilium (el arte es el
recto conocimiento de lo que se debe hacer), decia Tomas de Aquino (Summa
Theologiae, 1-11, 57, 4).

Porque el arte “es el principio del hacer y de la reflexién sobre las cosas por
hacer” (Summa Fratis Alexandri, 11, 12, 21) habré gran afinidad entre el arte y 1a
ciencia. En efecto, la diferencia entre ars y scientia fue sutil. Cuesta hoy enten-
der, dada la estrechez de nuestro concepto de arte, que él pudiera abarcar un
campo tan extenso. Para San Agustin el arte musical es una actividad racional
en cuanto estd fundado sobre relaciones y medidas, lo que se ve muy claramen-
te en su tratado De Mdsica.

Hay un aspecto a resaltar en la doctrina medieval del arte: su intelectualis-
mo, que pone al conocer y al contemplar como el supremo bien frente al traba-
jo manual, inevitablemente inferior. Se explica entonces que durante el Me-
dioevo se usara la expresién “artes liberales” o artes del hombre libre (las que
se valen s6lo de la palabra), diferentes de las artes manuales del hombre servil,
que eran llamadas “artes mecanicas”.

Eran siete las “artes liberales”. Tenjan en comiin usar principalmente la pa-
labra y ser la via para la formacién en la filosofia. Se ensefiaban en las escuelas
monacales y se dividian en dos grupos: el trivium (gramitica, retérica y dialéc-
tica) y el quadrivium (aritmética, geometria, astronomia y mtsica). Observe-
mos que dentro de las “artes liberales” figura sélo una de nuestras artes: la mi-
sica. La arquitectura era considerada como arte mecinica, mientras que la
pintura y la escultura no estaban asignadas a un grupo concreto y, en la practica
social, eran tratadas como productos de artesanos.

EL ARTE COMO VESTIGIO DE LO DIVINO

La Edad Media tuvo escasa conciencia de lo “especificamente artistico™ y,
menos atn, de lo que hoy se conoce como “arte auténomo”. Como en la Anti-
gliedad, el arte debia cumplir con una funcién pedagégica, ligado esta vez ala
religién. Consecuentemente, el artista no fue considerado una individualidad
creadora que imprimia su sello personal a la obra. Actuaba al servicio de la co-
munidad dentro de gremios o corporaciones formadas por maestros, oficiales y
aprendices de un mismo oficio.

El arte era una forma principal de hacer llegar al pueblo el dogma cristiano,
como lo muestran los frescos y vitrales que decoraban las iglesias. La biblia
pauperum o biblia de los pobres, es decir de los que no podian leer latin y asj
tomar contacto con el mensaje cristiano, fue, segin Gadamer, como narracién
figurativa, uno de los “Jeitrnotivs decisivos para la justificacién del arte en Oc-
cidente”.*
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Nuestra conciencia cultural, concluye Gadamer, vive ahora “de los frutos
de esa decisién”, de la pretensién de comunicabilidad del arte, de ser un len-
guaje de formas comunes para contenidos comunes. Pretensién que el arte mo-
derno, y més atn el arte de vanguardia, frustra cada vez mas, resultando ina-
prensible para el gran ptblico. :

La funcién pedagbdgica del arte alterné con posiciones opuestas, como
aquellas que defendian su desinterés, tal el caso de Escoto Erigena (s. IX) que
separé el goce estético del concupiscente, por ser aquél desinteresado. Asimis-
mo, Tomés de Aquino (1225-1274) indicé que el disfrute estético no apuntaala
posesién: “El bien propiamente se refiere al deseo... En cambio, la belleza se
refiere al poder cognoscitivo, pues se llama bello a aquello que agrada a la vista”
(Summa Theologiae, 1, q. 5 a 4 ad 1). Entre los diferentes sentidos, la vista y el
oido son los mis “cognoscitivos”. Mas adelante, en el parrafo citado, insiste en
que lo que place a la vista (visa placent) —lo que es arménico— es, de algn mo-
do, conocimiento. Con la expresién “visa placent” hacia referencia a un perci-
bir con plena conciencia. Visio es igual a apprehensio.

Acorde con su posicién intelectualista, Santo Toméas entendié que el placer
estético deriva del conocimiento, o mejor, del placer del reconocimiento de la
obra divina en sus distintos productos. La forma arménica percibida tiene un
efecto esclarecedor. Por eso “el conocimiento se realiza por asimilacién y la se-
mejanza se basa en la forma”. .

Un rasgo caracteristico de la sensibilidad medieval fue la visién simbélico-
alegérica del universo. El hombre medieval vivia en un mundo pleno de signi-
ficados, de remisiones y de manifestaciones de Dios. Dado que Dios se mani-
festaba en la Biblia, y en ese otro libro que era la naturaleza, habia que entender
qué significaban esas revelaciones. El modelo de conocimiento monacal fue el
de la interpretacién, dado que el mensaje divino estaba lejos de ser univoco: era
una suerte de huella dejada por una inteligencia perfecta para ser leida por la in-
teligencia imperfecta. El problema mayor estaba, precisamente, en que la ver-
dad divina dificilmente encontraba expresién en este mundo. Los medios que
la favorecian eran el simbolo y la alegoria. Simbolizar el cielo como lugar de
Dios fue, por ejemplo, uno de los objetivos de la arquitectura religiosa.

Al fijarse para el arte objetivos simbdlicos y alegéricos, se hablé cada vez
menos de imitatio. Pero no se llegd, sin embargo, a hablar de creatio. Los me-
dievales mantuvieron la idea de creacién de la nada y por la omnipotencia divi-
na, la creatio era ex nihilo. Y el inico que merecia el apelativo de creador era
Dios; cualquier otra “creacién” era sélo “interpretacién”.

Para interpretar el corpus de sabiduria cristiana se recurrié a la autoridad de
la Iglesia, a la auctoritas (del latin auctor = autor). No es de extrafiar que los au-
tores de textos permanecieran en el anonimato. En realidad no habia autor de
esos textos porque la verdad no pertenecia a quien los redactaba. Se entendia
que més que el autor, quien hablaba en un texto era la tradicién. Diferentes de
los modernos, que buscaban y teatralizaban la originalidad, los medievales in-
novaron bajo la forma de una aparente reiteracién del pasado. Parecian atenerse
a él, repitiéndolo o comentandolo, aunque de hecho lo modificaban, silencian-
do la autoria bajo la cita autorizada. Pero no pensaban, en definitiva, que tenia
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que ser el individuo quien expresara la idea; antes bien, era la idea la que habla-
ba en el individuo. De esta manera, aunque por vias muy diferentes, los medie-
vales anticiparian planteos posmodernos sobre la “muerte del autor”, entre
otros, los de Roland Barthes.®+

Recién en el Renacimiento se afianzara el concepto de creacién artistica.
Leonardo considerard que la pintura, a pesar de ser imitativa, no es pasiva sino
activa al trabajar con formas del mundo exterior tanto como con formas que
surgen de la propia mente del artista (Tratado de la pintura, frg. 68). En conse-
cuencia, la pintura no merece estar ubicada entre las artes mecanicas.

¢Coémo se vio en el Medioevo la relacién arte-naturaleza? La idea aristételi-
ca de que el arte imita a la naturaleza en su devenir, y no s6lo en la representa-
cién de sus productos, tuvo continuidad en el pensamiento posterior. El neo-
platénico Plotino la mantuvo y acepté también la exterioridad del artista en
relacién del producto (lo que marca una diferencia capital con la accién de la
naturaleza), como también el caricter voluntario y reflexivo del arte. Mas ade-
lante, en el siglo XIII, Tomas de Aquino sostuvo: “ars imitatur naturam in ope-
ratione” (Summa Theologiael, q.107, a.1). Y, ya en el Renacimiento, Marsilio
Ficino, principal filésofo de la Academia Neoplaténica de Florencia, retoma el
tema en su Theologia platénica. Dice alli que la verdadera imitacién de la natu-
raleza la alcanza el arte cuando adopta el procedimiento de “formatividad” de
aquélla y crea organismos auténomos.

DE MusicAa DE SAN AGUSTIN

La vida de San Agustin (354-430) transcurre en la compleja etapa final del
Imperio Romano ya cristiano. Si bien sus ideas son clave en la estética medie-
val, al menos hasta el siglo X1I, algunos consideran su sistema como corona-
cién de la estética antigua, vertida en términos del Cristianismo. Transmiti6 el
concepto antiguo de belleza como medida y proporcién y dio un lugar central
al nimero, por eso algunos vieron en él un eco de la doctrina pitagérica. Pero es
improbable que haya tenido acceso a fuentes pitagbricas y habria que evaluar
hasta qué punto se encuentran éstas falseadas en textos de segunda mano que
podrian haber estado a su alcance.

Agustin mantuvo también la idea de la superioridad de la misica, en tanto
que arte del nlimero, en relacién a la pintura y la escultura. Asimismo, en su
pensamiento, los conceptos de belleza y bondad se unen. “Todas las cosas son
tanto mejores cuanto mas moderadas, hermosas y ordenadas son, y tanto me-
nos buenas cuanto menos moderadas, menos hermosas y menos ordenadas”
(De natura boni, 3). Lo bello es amable: ¢:Qué otra cosa podemos amar sino lo
bello?

Sibien en De Musica (388-391) San Agustin trata temas especificamente
estéticos, sus ideas sobre el arte y la belleza estin diseminadas en varias de sus
obras, entre otras, Soliloqua, De vera religione, De ordine, De civitate Dei, De
natura boni, De libero arbitrioy Confesiones.

En De Musica Agustin seguird su método de investigacién caracteristico,
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que consiste en partir del anélisis de lo exterior para pasar a las implicacione.s
en el interior del hombre y de alli encontrar lo superior. Esta obra fue concebi-
da como la primera de una serie enciclopédica dedicada a los diferentes cam-
pos del conocimiento humano, siguiendo el esquema de las ciencias liberales
fijado en De ordine: gramitica, dialéctica, retérica, misica, geometria, astro-
nomia y filosofia, cada una marcando una etapa por la que el alma asciende ha-
cia lo eterno. Pero la gran empresa, ante otros requerimientos, no pudo ser
completada.

No obstante su titulo, De Musica hara referencia a otras formas del arte, di-
ferentes de la misica. Dentro de ésta Agustin incluye, como los griegos de la
época clésica, a la poesia, por implicar ésta duraciones. También citara el ejern-
plo dela danza.

Ellibro I define a la musica como scientia bene modulandi e intenta descu-
brir, en el ritmo, las proporciones numéricas armoénicas. Al finalizar este libro
introduce un tema que nos prepara para las ideas del libro VI. Sefiala alli la exis-
tencia de ricmos muy rapidos que no pueden ser contados por el ser humano,
pero que no dejan de responder a relaciones numeéricas. Estos “limites de tiem-
po extendidos mas alla de la capacidad de nuestro sentido” (1, X111, 28) ponen
de manifiesto que debe haber una fuente para esa armonia fuera del hombre. Es
decir, que debe haber una instancia superior, cuestion ésta que sera explicitada
en el libro V1.

El libro 1] se detiene en los pies métricos, es decir, en los acentos de los ver-
sos. Estudia efectos de composicién de silabas breves y largas, sefialando que el
agrado al oirlos depende de su orden armonioso. Los libros 111 y IV analizan el
metro, el ritmo y los versos deteniéndose en la propiedad musical de éstos.
También pregunta por la cantidad de silencios que puede tener un metro. Lo
mas interesante del libro V es una suerte de ejercicio que realizan los interlocu-
tores para probar reglas anteriores.

“Dios fuente y lugar de los nfimeros eternos” es el titulo del libro VI. De-
bemos sefialar que el término “namero” tiene en San Agustin una serie de im-
plicaciones de las que carece el significado ordinario. Involucra armonia, belle-
za y plenitud. Ese titulo sintetiza claramente el objetivo filoséfico y religioso
que orienta el anélisis: ligar y derivar los campos de] conocimiento de los.prin—
cipios fundamentales de la teologia catdlica. El libro culmina con una afirma-
cién que resignifica la totalidad de la obra: “los ritmos eternos proceden de
Dios”. El principio metafisico se convierte asi en principio estético.

Centrada en el ntimero, De Musica esboza una teoria racional de la crea-
cién. Junto con el fundamento trascendente del placer estético, Agustin pre-
senta reglas para la creacién que encuentran su base en lo numérico, es decir,
en larazén. La idea de construccién —como lo veremos en el capitulo siguiente
a través del ejemplo de Poe y Valéry— adquiere entonces una importancia capi-
tal. Se disipa asi el equivoco de considerar que el fundamento divino de la crea-
tividad, al igual que el placer estético, anulan cualquier posibilidad de analisis,
cilculo o control.
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EL CONCEPTO DE BELLEZA EN LA EDAD MEDIA

La Edad Media conservoé los conceptos mas importantes de la estética anti-
gua sobre la belleza y los desarrolld en el horizonte de la comprensién cristiana
del mundo. Aceptd la distincién entre una belleza sensible y otra inteligible;
pero la belleza sensible no sélo fue, como para Platén y Plotino, el signo del re-
cuerdo de la Idea de belleza, ya que todo en el universo era imago Dei. En el gi-
ro cristiano de la idea pitagérica de la pankalia, de la presencia de la belleza en
todas las cosas, la degustacién estética consistia en poder ver en la cosa concre-
ta un reflejo ontolégico de la virtud participante de Dios.

“Dios es la causa de toda hermosura”, decia Clemente de Alejandria (Stro-
mata, 5). Causa del orden césmico, Dios extendia su propia perfeccién a todo lo
creado. Lo bello seria entonces splendor Dei o, segin la definicidén del Pseudo
Dioniso, manifestacién de Dios mismo.

En lo que respecta a la relacién arte-belleza, tanto en la Antigiiedad como
en la Edad Media no se pensaba que lo bello se manifestaba necesariamente en
el arte. En la Antigiiedad, lo bello se encontraba en lo humano y en lo inteligi-
ble; en la Edad Media, en Dios y en los vestigios multiples que habia dejado en
su creacién. A estas ideas, San Agustin afladié otras: acercé la teoria del artea la
teoria de lo bello, sefialando que el arte debia descubrir en la realidad los vesti-
gios de lo bello. La produccién de una obra estética, es decir armoniosa, tenia su
fundamento en una armonia trascendente en la que se basaba. En ese sentido,
por su dependencia fundacional, el arte era una huella de lo divino. Esta tesis
fue compartida por la mayoria de los escolésticos, quienes consideraron que la
belleza de este mundo dependia y era garantizada por la armonia que tenia su
fuente en Dios.

Es mas, para los medievales la belleza era uno de los atributos de Dios, uno
de los trascendentales. Asi como Dios era la suprema bondad, el supremo sery
la suprema verdad, también era la suprema belleza. Esto tifie de relatividad to-
dabelleza inferior pero, al mismo tiempo, le confiere sentido. Silos medievales
asignaron a la experiencia de la belleza el valor que tuvo es porque su funda-
mento no podia pertenecer al reino de este mundo.

A la pregunta: ¢Las cosas nos gustan porque son bellas o son bellas porque
nos gustan?, San Agustin responde: “gustan porque son bellas” (De vera reli-
gione, XXXII, 59). Aclara que la razén de tal belleza esti en la armonia que, co-
mo vimos, encontraba su fundamento en Dios.

La belleza, por lo tanto, no era considerada en el Medioevo como subjetiva.
Pero a pesar de la importancia de los presupuestos objetivos, el sujeto no estu-
vo totalmente desatendido con anterioridad a la Edad Moderna. Continuando
con las ideas de Platén, Plotino considerd que para percibir lo bello el hombre
debia poseer la belleza en si mismo. “Ningan alma ve la belleza a menos que
ella misma sea bella” (Enéadas, 1.6.9). Mis adelante, Hugo de San Victor dira
que el goce estético proviene de que e] animo reconoce en la materialaarmonia
de su propia estructura.

Asi como en el pensamiento griego encontramos la diada “bello y bueno”
—y asi como los estoicos, y Cicerdn tras ellos, tradujeron el kalén griego por
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honesturmn— también en el Medioevo lo bello (pulchrum) se asociard alo bueno
(bonum) por su vecindad en tanto trascendentales. Sostuvo Roberto Grosse-
teste (1175-1253) que si todas las cosas tienden hacia lo bueno y hacia la belleza,
entonces el bien y lo bello son lo mismo. Pero esto no supone negacién mora-
lista de la belleza sensible. En la mistica de Hugo de San Victor y de los victori-
nos, esa belleza es reconquistada en toda su positividad. Y en un texto anéni-
mo incluido en la Patrologia latina leemos: “mira el mundo y todo lo que en él
se halla: hay muchas cosas hermosas y agradables... El oro y las piedras precio-
sas con sus destellos, la belleza de la carne en todas sus formas, los tapices y las
esplendorosas vestimentas con sus colores” (Solilogquim de arrha animae, PL,
p-176, cols. 951-952).

ESTETICA DE LA PROPORCION Y DE LA LUZ

Tanto en la Antigiiedad como en el Medioevo se impusieron las teorias de
lo bello basadas en la proporcién y la armonia. A estas ideas de una estética
cuantitativa, se agregarian en el Medioevo la luz y el color. ¢Qué es la belleza
del cuerpo? (Quid est corporis pulchritudo?). San Agustin responde que es la
armonia de las partes acompaifiada de cierta suavidad de color (De civitate Dei,
XII, 19).

Se ha considerado que la estética de la proporcién (proportio) es la estética
de la Edad Media por excelencia. El concepto de proporcién apareceré bajo ter-
minologias diversas: armonia (convenientia, commesuratio, consonantia), or-
den (ordo) y medida (mensura).

Tendran influencia en el Medioevo las ideas relativas al nimero del arqui-
tecto romano Vitruvio, como también su concepto de simetria, que tendra re-
percusiones directas en el repertorio iconogréifico. En efecto, a la exigencia de
simetria se debe que San Martin, en la catedral de Parma, divida su capa no con
uno sino con dos mendigos y también que algunas 4dguilas tengan dos cabezas o
algunas sirenas dos colas. Defendiendo la simetria, San Agustin dirad que un
tridngulo equilatero es mas bello que otro escaleno y que bellisimos son el cua-
drado y el circulo.

Tomas de Aquino detalla en la Summa Theologiae los rasgos esenciales
de la belleza: integritas, proportioy claritas. Si bien estos rasgos ya habian si-
do considerados con anterioridad, su mérito esta en haberlos consolidado. El
primer requisito de belleza es la integridad o perfeccién. Esto supone que lo
inacabado, lo que carece de uno de sus miembros, lo mutilado, lo deforme, es
feo.La segunda condicién es la de la debida proporcidén, armonia y medida. La
tercera, es la claridad, el esplendor, la luz. Tomds cita como ejemplo de clari-
tas el “color claro y nitido”. El vitral, que ocupé vastos espacios de la catedral
gbtica, fue la técnica que mejor exploté la vivacidad del color simple traspasa-
do por la luz.

Agreguemos que si el concepto de claritas (claridad) tuvo un papel signifi-
cativo en la Edad Media fue porque designaba tanto el fenémeno fisico de laluz
como el “resplandor de la virtud”, el esplendor del alma que luce en el cuerpo.
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En este sentido, reconocia Tomas de Aquino que la claridad del cuerpo prove-
nia de la claridad del alma. Al analizar la imagen de Cristo, dird que ésta posee
los tres atributos de la belleza, puntualizando que es claritas porque es verbo,
expresién, splendor intellectus.

En resumen, paralelamente a una estética cuantitativa de la proporcién se
desarrollé una estética cualitativa de la luz. Si, en el primer caso, la figura clave es
Pitdgoras, en el segundo, resulta ser Plotino. Durante todala Edad Media se trata-
rd de armonizar la proporcién pitagbrica y platdénica con laluz neoplaténica. Para
resolver la diferencia, Grosseteste —que habia dicho que la luz es bellaen si—1la
define como la maxima de las proporciones, “la conveniencia consigo misma”.
La escolastica del siglo XIII concebird una variante estética de cuatro elementos:
magnitud y nmero, color y luz (magnitudo et numerus, color et lux).

4. Principales tesis de la Estética moderna

En el contexto renacentista, el arte va adquiriendo una autonomia que lo
desliga tanto de la utilidad como de la funcién educativa o religiosa. Se desa-
rrolla un nuevo mecanismo productivo: la obra ya no procede de la interven-
cién divina ni es sdlo reflejo de lo divino, como en la Edad Media. Se requiere,
por tanto, de un nuevo tipo de artista, abierto a toda clase de conocimientos. El
paradigma de ese artista “humanista” es Leonardo da Vinci.

A partir del siglo XV se producen también importantes cambios en la teo-
ria del arte y de lo bello, derivados de las profundas transformaciones del arte.
Pero los cambios en la estética moderna no implican una ruptura abrupta con
las teorias anteriores. En parte, habian sido anunciados un siglo antes por Pe-
trarca (1304-1374) y Boccaccio (1313-1375). Sirviéndose de distinciones escolds-
ticas, Boccaccio tenia un concepto mas claro —y méas moderno— de arte (ars).
Lo distinguia de la sabiduria (sapientia), de la ciencia (scientia) y de las faculta-
des puramente pricticas (facultas). Para ambos escritores, la inventio era un
rasgo esencial del arte. Otro aspecto —moderno— de sus definiciones era el ca-
ricter subjetivo de la belleza.

Entre las tesis medievales rechazadas por la época moderna se encuentrala
que afirmaba que las bellas artes eran “mecanicas” (s6lo la poesia y la musica
eran “liberales™). Tampoco se aceptd que el arte se ajuste a cdnones ni a la auc-
toritas.

En el tomo 11l de su Historia de la estética, Tatarkiewicz resume las princi-
pales tesis de la estética moderna desconocida por los medievales. Ellas son:

La belleza no es sino una reaccién subjetiva del hombre.

La belleza puede tener diversas variedades y el arte, diversos estilos.

Las bellas artes difieren tanto de la artesania como de la pericia.

El arte (en sentido moderno, no artesanal) es una necesidad espontinea del
hombre y no tan sélo un medio para alcanzar una u otra finalidad.
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« En sus obras mas logradas el arte es creativo, individual y libre, teniendo
derecho a aspirar a la perfeccién, originalidad y novedad.

«  Elarte no es sdlo fruto de reglas, sino —sobre todo— del talento, la imagi-
nacién e intuicién y, por tanto, en gran medida, es imprevisible e incalcu-

lable. ]
« Elarte tiene su propia verdad artistica, que no es la misma que la verdad ala
que aspira la ciencia. ’
e Elarte puede interpretar libremente la realidad.
e Cadauna de las artes respectivas posee sus valores propios, y no hay por
qué tratar de establecer entre ellos parangén alguno.

En relacién a las ideas de la Antigiiedad que perduran en la época moderna
—como consecuencia de la vuelta renacentista hacia el pasado clésico— encon-
tramos la idea aristotélica de que el arte representa a la naturaleza, pero lo hace
con la misma libertad de ésta. Se acepta asimismo que la forma es el elemento
esencial del arte, segin sostenian los criticos del helenismo tardio, y que lains-
piracién es importante en la poesia, no asi en lamusicay en las artes plasticas.

LAS IDEAS ESTETICAS DE LEONARDO DA VINCI

La estética del Renacimiento se distingue por el descubrimiento del indivi-
duo: I'vomo singolare. Algunos individuos tendrin ademis el privilegio de en-
carnar al uomo universale, al genio universal. Es el caso de Leonardo da Vinci
(1452-1519), considerado el més alto exponente del mundo renacentista italia-
no. Su extraordinario talento no sblo se puso de manifiesto en sus investiga-
ciones e inventos ni —dentro del campo del arte— en sus pinturas, dibujos y
esculturas. También sus textos tedricos, publicados muchos afios después de
su muerte, resultan de gran interés.

Aun cuando Leonardo acepta la mimesis pictérica y la necesidad de mante-
ner fidelidad con el modelo, no deja de destacar que la obra es el resultado de la
accién de un ser libre que afiade imaginacién a la naturaleza. La fidelidad al mo-
delo no es entonces sinénimo de pasividad o sumisién: “La pittura é cosa men-
tale”, apunté. No es ella diferente de la filosofia; por contrario, “es filosofia” di-
ce en su Tratado de la pintura® De esta intima relacién interdisciplinaria daran
cuenta mucho mis adelante artistas como Joseph Kosuth, neo-retéricos como
Gérard Genette, y fil6sofos como Arthur Danto, cuyo pensamiento sera anali-
zado en nuestro Gltimo capitulo.

Dotado de una curiosidad permanente, da Vinci encarna a un nuevo tipo
de artista interesado en todo tipo de saber. Al ser proxima a la ciencia, la pintu-
ra debia ser investigada con métodos cientificos y sometida a un ostinato rigo-
re, divisa del pintor que seria adoptada en el siglo XX por Valéry como modelo
de su propia escritura.

Su desconfianza en la inspiracién, llevé a Leonardo a “controlarla” por me-
dio de una critica incesante, la que deberia ser ejercida no sélo por el autor sino
también por quienes lo rodean, ya que resulta més facil detectar las faltas aje-
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nas que las propias. Asi lo expresa Leonardo: “Es sabido que los errores se co-
nocen mucho mejor en las obras ajenas que en las nuestras”.®

Poniendo en tela de juicio lainspiracién y enfrentado a la auctoritas, Leonar-
do defender4 en todo momento la necesidad del estudio, la investigacién y la ex-
perimentacién. “Creo en la experimentacién mas que en la palabra”, afirmaba.
Asi, el Leonardo-artista resulta indisociable del Leonardo-quimico, del botanico
o del anatomista. Alejado de la especulacién escolastica, considera que no hay
tanta separacién entre lo divino y el arte: el artista es un creador y la pintura es
“pariente de Dios”. Esto explicaria su trascendencia, que la hace superior a cual-
quier producto de la naturaleza porque mientras éstos desaparecen, la obra de
arte perdura a lo largo del tiempo. Se puede observar en estas consideraciones la
influencia de un filésofo clave del Renacimiento: Marsilio Ficino (1433-1499).
Traductor al latin de textos de Platén y de Plotino, Ficino construye una imagen
jerdrquica del universo con elementos aportados por el neoplatonismo y la teo-
logia de San Agustin. En el centro de esa construccién se encuentra el hombre
poseedor de un alma inmortal y en proceso de “divinizacién”.

Aungque la idea del artista divino ya estaba en Platén, formulada por Ficino
adquiere un sentido diferente. La “magia” del arte, que habia sido disminuida
en importancia por Platén al estar alejada de la Verdad, tendréi un valor positivo
para el humanista italiano. Al comparar al artista con Dios, él exalta al ser hu-
mano, a la “dignidad humana”, glorificada también por Pico della Mirandola.
De acuerdo a Ficino, el hombre “cumple el papel de Dios”, es “en cierta medida
un Dios”. No es de extrafiar entonces que a Miguel Angel se le aplicara el adjeti-
vo divino.

Al sefialar la espiritualidad del arte, Ficino da un paso crucial para la funda-
mentacién de la autonomia del arte y de Ia Estética. Al igual que Leonardo, pondra
de manifiesto que la empresa del Renacimiento no es un simple renacer de las ar-
tes y de la cultura cldsica sino ante todo, como destaca Burckhardt, una empresa
de “descubrimiento y actualizacién de todo el contenido del alma humana”.¥

La filosofia de Ficino produce un corte, dirfamos definitivo, entre la idea de
arte como producto espiritual y las actividades “no creativas”, como podrian
serlo el trabajo manual o artesanal (que tan ligado al arte estuvo en periodos
anteriores). Asimismo, los aspectos espirituales y creativos del arte seran des-
tacados por Leonardo en sus apreciaciones sobre la pintura, anticipadas por el
arquitecto y tedrico Leone Battista Alberti. Con él Leonardo comparte igual-
mente la idea de la superioridad de la vista por encima de los otros sentidos;
ella serfa “més noble”, menos engafiosa y ofreceria mayor informacién sobre el
mundo.

Una de las tesis mis polémicas de Leonardo es la que hace de la pintura una
forma de arte superior a la escultura, la poesia o la msica. A diferencia de la
pintura, la escultura es, para Leonardo, un “arte mecinico” que cuesta sudory
fatiga corporales. La fatiga corporal del escultor pasa a ser, en el pintor, fatiga
intelectual. Evidentemente no suscribiriamos a las consideraciones de Leonar-
do acerca de la superioridad de la pintura con relacién a otras artes. Argumen-
tos como “afecta mas ripidamente que la poesia” o “es superior a la musica
porque perdura mientras que ésta expira inmediatamente después de ser eje-



104 ESTETICA

cutada”, son del todo personales y prejuiciosos. Compartimos entonces las -

apreciaciones de Tatarkiewicz:

En la historia de la estética serfa dificil encontrar otro texto en el que el artista;

al ensalzar y defender su arte, reuniese tantas grandes ideas con tantas falsas

asercionesy desleales artimafias respecto de otras artes, como este parangén de
Leonardo.*®

Sin embargo, comno bien agrega el esteta polaco, las “tretas” de Leonardo no

deben ser indiferentes para el historiador de la estética, ya que arrojan luz no
sblo sobre la personalidad del autor, sino sobre la época y su peculiar manera de

percibir el arte.

LAs “BELLAS ARTES”

Las palabras téchney ars, seglin vimos, hacian referencia a lo que hoy cono-
cemos como “arte”, pero no exclusivamente. Se aplicaban también a oficios,

que tenian que ver con el trabajo manual. Por eso, en un determinado momen-,

to de la historia del arte, se necesité agregar un adjetivo que indicara su especi-
ficidad: las bellas artes, diferentes tanto de las artes manuales o mecanicas co-

mo de las “liberales” (véase supra), que abarcaban otras ocupaciones no ligadas i

a la actividad artistica tal comola entendemos hoy.

La identificacién de los términos “arte” y “belleza” se inicia claramente en ik

el Renacimiento y es luego generalizada. Paradigmatica en la representacién de
la belleza es El nacimiento de Venus, de Sandro Botticelli (1444-1510), obra
que destaca la admiracién de los renacentistas por la Antigiiedad grecorromana
al plasmar el mito clasico del nacimiento de la diosa del amor y de la belleza.

Venus (nombre romano de Afrodita) mis parece de marmol que de carnee ..

imita la postura de una antigua estatua romana.

La expresién “bellas artes” es considerada un producto de la Ilustracién,
aunque hay antecedentes previos. La fusién de lo que hoy se conoce como “ar-
tes plasticas” (pintura y escultura) con la arquitectura bajo una sola nocién
aparece ya en el siglo XVI; luego, en el siglo XVII- XVIII se fusionaran con la
poesia bajo el nombre de belle arti o beaux arts. Charles Perrault titula una obra
de 1690 Cabinet des beaux arts.

Si bien en el siglo XVI encontramos, en portugués, la expresién boas artes,
el término se institucionaliza a mediados del siglo XVIII, coincidiendo con el
texto que Charles Batteux escribe en 1747: Les beaux arts réduits a un seul prin-
cipe. El principio al que se reducen las bellas artes es, como vimos mas arriba, el
de la imitacién. Batteux limité el nimero de las “bellas artes” a siete: musica,
danza, pintura, escultura, arquitectura, poesiay oratoria.

En la Introduccién a la Enciclopedia, d’Alembert usa la expresién beaux arts
(1751), incluyendo en ellaala pintura, la escultura, la danza, la misica y la poesta.
Puede parecer extrafio que la poesia estuviera incluida en las “bellas artes”. Este
acercamiento fue expresado por Horacio (65-8 a.C.) en estos términos: “ut pic-
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11. Sandro Botticelli. £/ nacimiento de Venus, temple sobre lienzo, 172,5 x 278,5, ca. 1484, Galeria de los Uffizi, Florencia.
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tura poesis” (como la pintura es la poesia). Asimismo, el historiador y teérico del

arte del siglo XVII Claude Francois Menestrier afirmé que todas las artes nobles.
“trabajan con imagenes” (travaillent en images). Mas adelante, sin embargo, la =

poesia y la oratoria serian consideradas independientemente como belles lettres.

En el siglo XIX, se separaran la misica y la danza, con lo cual quedarian in-

cluidas en el término “bellas artes” sélo las visuales (pintura y escultura). El
Gran Diccionario de Oxford aclara que ese uso restringido es relativamente
nuevo, ya que no aparece en ningtn diccionario inglés antes de 1880.

Hoy, la extensién de las “bellas artes” se ampliaria con la inclusién de nue--

vos medios, como la fotografia, el cine o el video, aunque en la practica el tér-

mino, desgastado, tiende a ser reemplazado por la expresidon mas genéricay’

menos categérica de “artes visuales”.

5. El concepto de lo feo

Fueron los roménticos quienes pusieron en el centro de sus poéticasalaca-
tegoria de lo feo. Victor Hugo (1802-1885), en su prefacio al drama en prosa -

Cromwell (1927) ~——convertido en manifiesto del romanticismo— advertird que
“la musa moderna vera las cosas con una mirada més alta y mas extensa. Ella

sentird que no todo en la creacién es humanamente bello, que alli existe lo feo .
al lado de lo bello, lo deforme junto a lo gracioso, lo grotesco al revés de lo su- "

blime, el mal con el bien, la sombra con la luz”.%®

En la naturaleza, como apuntaba Victor Hugo, no todo es bello. Pero, si -

pensamos en sapos, arafias, cucarachas, serpientes, ¢podriamos afirmar que

ellos son ejemplos incuestionables de lo feo? Muchas veces, la percepcién de lo -

feo se enlaza con la sensacién de temor, lo que genera repulsién. ¢Pero qué
ocurriria si esta sensacién pudiera aislarse de la experiencia, dindose la posibi-
lidad de una contemplacién “tranquila” del objeto supuestamente feo?

Es evidente que la categoria de lo feo no se encuentra encerrada en ningan

canon, en ninguna regla o precepto. Mientras la belleza fue asociada al namero,
ala proporcién, ala armonia —datos supuestamente objetivos—, scudl es el cri-
terio que, para una mayoria, funda lo feo? ¢Existe hoy para lo feo un consenso

tan generalizado como el del célebre go-60-go que fija las proporciones ideales .

del cuerpo de la mujer?

Es facil observar que lo feo resulta, en general, un concepto derivado de lo
bello. Es un lugar coman decir que lo que no tiene proporcién o armonia es feo.
Lo feo es entonces extensién negativa de lo bello. La oposicién bello-feo y la
definicién de lo feo por lo negativo (por lo que no es bello) fue tratada en el Me-
dioevo por filésofos como Tomas de Aquino. Como vimos, integritas, propor-
tioy claritas son los rasgos esenciales de la belleza. La integridad o perfeccién
supone que todo lo inacabado, aquello a lo que le falta uno de sus miembros, lo
mutilado, lo deforme, es feo.

También San Agustin, al predicar la belleza del mundo, no negaba que en él
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rambién existiera la fealdad. La cuestién estaba ligada a problemas de teodicea,
de la conciliacién del mal con la existencia divina. ¢Coémo justificar la fealdad?
Para el filésofo cristiano la fealdad no es nada positivo, sino simplemente una
ausencia. Al contrario de la belleza, que es armonia, la fealdad es falta de armo-
nia. Ademas, es sélo parcial: las cosas pueden tener mas o menos orden, mas o
menos armonia, pero no pueden estar completamente desprovistas de ella.
Asi, no existe una fealdad de caricter absoluto, y la que existe es necesaria por-
que desempefia para la belleza el mismo papel que la sombra desempefia para la
luz. Las huellas (vestigia) de la belleza se encuentran entonces en todas las co-
sas, incluidas aquellas que tenemos por feas. “La naturaleza nunca carece de al-
gin bien” (Natura nunquam sine aliquo bono), dice Agustin (Contra epistolam
Manichaei, 34).

Entre los filésofos del siglo XVIII que més se interesaron por la idea de lo
feo se encuentra Edmund Burke (1727-1795). En Indagacién filoséfica sobre el
origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello (1756) se refiereala
naturaleza de lo feo como contrapuesta a las cualidades constitutivas de lo be-
1lo. El filésofo britinico realiza una detallada descripcién de los objetos bellos.
Son lisos, no angulosos, delicados, de colores suaves (verdes claros, azules cla-
ros, blancos débiles, rosas y violetas). Si el tamafio pequefio corresponde a los
objetos bellos, el grande corresponde a los feos. Observa, en este sentido, que
en la mayoria de las lenguas se habla de objetos amorosos con epitetos diminu-
tivos... “Algunos todavia los conservamos, como darling (queridito), y unos
cuantos mdas”’° “Una gran cosa bella es una expresién que se aplica raramente;
pero, la de una gran cosa fea, es muy coman”.”' No es de extrafiar que lo subli-
me (ligado al gran tamafio) sea considerado por Burke como préximo a lo feo.
“Imagino la fealdad suficientemente compatible con una idea de lo sublime”,”
afirma, aunque aclara que la fealdad por sf mismano es una idea sublime.

Asimismo, Johann K. F. Rosenkranz (1805-1879), entiende lo feo en con-
traposicién a lo bello. Este discipulo de Hegel, autor de la Estética de lo feo
(1853),” considera —al igual que otros hegelianos, como Weise, Ruge o Vis-
cher— que lo feo tiene su horizonte en lo bello. Lo feo, para Rosenkranz, es una
entidad secundaria y se produce a partir de lo bello. Anclado en el idealismo he-
geliano, sostiene que lo bello artistico es la manifestacién de uno de los mo-
mentos del Espiritu. Siendo el arte, y no lo bello, lo que goza de un valor abso-
luto, lo feo no se encuentra desvalorizado en su sistema.

Lo feo no s6lo se define en relacién a la categoria de lo bello. Se lo ha asocia-
do —como veremos en el capitulo siguiente— a la categoria de lo visionario
(Jung). También se lo ha relacionado con lo comico y lo siniestro. Al guardar re-
lacién con lo cémico, lo feo, de acuerdo a Rosenkranz, pierde lo que podria re-
sultar en él repugnante. Analiza el caso de la caricatura, a la que define como
una exageracién que debe desorganizar orgdnicamente a la forma para que pue-
da asi surgir una nueva unidad. En la caricatura, afirma, “la exageracién que
desfigura la forma debe operar como un factor dindmico que conmociona la to-
talidad de la misma”7*

Recordemos que también Aristételes, en su Poética, distingue lo feo ligado
a la risa, que es objeto de la comedia, y lo feo ligado a lo repugnante, a lo mise-
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rable o atroz (por ejemplo un crimen), que es objeto de la tragedia. Miseriam
non movere risum (Cicerén, De Oratoria 2). Lo risible es, para Aristoteles,
efecto de un error o de una torpeza que no provoca dolor ni resulta fatal. Es lo
que pone en evidencia la mascara cémica, fea y contorsionada, pero sin tor-
mento. Dice Aristételes: “La comedia es, como hemos dicho, imitacién de la

gente mas vulgar, pero no ciertamente de cualquier defecto, sino sélo de lo risi-
ble en cuanto es parte de lo feo””s

LA FEALDAD EN EL ARTE

En su Retdrica (1371 b), Aristételes decia que algunos seres que en la natu-
raleza producen disgusto, al ser imitados en el arte resultan fuente de placer.
Asimismo en la Poética (1448 b) leemos:

En general, parece que dos causas, ambas naturales, generan la poesia: la capa-
cidad de imitar, connatural a los hombres desde la infancia [...] y la capacidad
de gozar todos con las imitaciones. Prueba de ello es lo que sucede con las
obras: las imégenes de cosas que en si mismas son desagradables de ver, como
las figuras de fieras horrendas y de cadiveres, nos causan placer cuando las ve-
mos representadas con mucha exactitud.

Kant, por su parte, mantendri esas ideas del filésofo griego:

El arte bello muestra precisamente su eminencia en que describe bellamente
cosas que en la naturaleza serian feas o displacientes. Las furias, las enfermeda-
des, las devastaciones de la guerra y las cosas de esa indole pueden ser descri-
tas, como nocividades, muy bellamente, e incluso representadas en pinturas;
sélo una especie de fealdad no puede ser representada en conformidad con la

naturaleza sin echar por tierra toda complacencia estética y, con ello, la belleza
artistica: es la fealdad que inspira asco.”®

En el caso de la fealdad que inspira asco (Ekel), su representacidn artistica no
puede distinguirse de la sensacién que produce el objeto representado en la rea-
lidad. Tanto lo representado como la representacién producen asco y, en conse-
cuencia, ésta no podria ser objeto de complacencia estética. Agrega el filésofo
que el arte escultdrico —dado que sus productos pueden confundirse con los de
la naturaleza— ha excluido la representacién directa de objetos feos represen-
tando, por ejemplo, la muerte, en un bello genio o el valor guerrero en Marte.

Dentro de la “fealdad que inspira asco” se encuentra la representacién de
lo abyecto, que cubre un capitulo importante dentro del arte contemporineo y
que encuentra excelentes ejemplos en la obra de Cindy Sherman (1954), Jake

Chapman (1966), Dinos Chapman (1962), Kiki Smith (1954) y Paul MacCarthy- -

(1945). Los hermanos Chapman han tomado a un grabado de la serie Los de-

sastres de la Guerra (1810-1814) de Goya (1746-1828) como referente de una de
sus esculturas més conocidas (Grandes hazafias contra los muertos, 1994).
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12. Eugéne Géricault. La bafsa de la Medusa, Sleo sobre tela, 491 x 716, 1819. Museo del Louvre, Paris.
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Quizi como ningdn otro en su tiempo, Goya mostrd en imagenes de extrema
crudeza el escepticismo que genera la idea de progreso defendida en la Ilustra-

cién. Su coleccién de aguafuertes Los caprichos (1799) o su pintura Saturno |

devorando a sus hijos (1821) son ejemplos mis que elocuentes de esa profunda
desconfianza.

Si bien observamos que en el arte contemporaneo el feismo parece impo-
nerse a la belleza clasica, no podemos olvidar que también en épocas conside-
radas favorecidas por el sentido de la belleza, como la griega, lo feo se hizo pre-

sente. Asi, en las tanagras (pequeiias estatuillas), vemos figuras grotescas, -

deformes, como embriagadas, mujeres de vientres prominentes y cuellos alar-
gados, que estin lejos de recordar a Afrodita o a Palas Atenea.

Para representar en toda su crudeza los cuerpos que se retuercen-en La bal-
sa de la Medusa, el pintor roméntico Eugéne Géricault (1791-1824) recurrié a la

observacién directa de enfermos y moribundos de un hospital. Se dice que no -

tuvo reparo en llevarse miembros humanos procedentes de un depésito de ca-
daveres para lograr la expresién exacta de un hecho muy comentado en la épo-

ca: el naufragio de la fragata francesa Medusa, en el verano de 1816, frente a las |
costas africanas. Su capitan era un noble que habia obtenido el cargo por in-

fluencias politicas. Cuando el barco (sobrecargado de pasajeros) comenzd a
hundirse, el capitan y la tripulacién se apoderaron de los botes salvavidas,
abandonando al resto de los viajeros a su suerte. Estos lograron construir una
balsa en la que permanecieron trece dias. Sélo quince sobrevivieron, conocién-
dose después que hubo casos de canibalismo.

Ahora bien, cuerpos deformes y torturados como los que podemos en-

contrar en Goya o Géricault, ¢son realmente feos? San Buenaventura (Opera

Theologica selecta, 1 Sent. 31, 2, 1, 3) decia que la imagen de lo feo es bella si
resulta persuasiva, si estd bien construida y representa fielmente el propio
modelo, aunque en la cosa imitada no haya belleza alguna. Aqui residiria la
justificacién de todas las representaciones diabélicas incorporadas en las
iglesias.

Pasando a la estética del siglo XX, nos encontramos con las particulares
apreciaciones de Theodor Adorno sobre lo feo. El filésofo de la Escuela de
Frankfurt se interesara por lo feo en el arte y lo enmarcaré en su teoria de la ne-
gatividad y de la resistencija. “El arte tiene que convertir en uno de sus temas lo
feo y proscripto”.”” El imperio hitleriano y la ideologia burguesa en general nos
han hecho ver que “cuantas mas torturas se administraban en los s6tanos, mas
cuidado se tenia de que el tejado estuviera apoyado en columnas clasicas”.”® Lo
feo debe mantener la fuerza de resistencia del arte, su negacién de la ideologia
burguesa.

La realidad presente ha llegado a ser capaz de tragarse imagenes de nifios prole-
tarios hambrientos y pinturas de la extrema miseria, juzgandolos como docu-
mentos de ese buen corazén que todavia late ante la miseria y nos asegura que
no es tan extrema. El arte trabaja contra esta actitud de tolerancia renunciando
en su lenguaje a cualquier forma de afirmacién, a ésa que atin conserva el lla-
mado realismo social.”®

13. Antonio Berni
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. El mundo prometido a Juanito Laguna, collage sobre madera, 300 x 400, 1962 (detalle).
Coleccién Cancilleria Argentina.
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En Argentina, un artista que denuncia con su estética de lo feo las injusti-
cias de la sociedad es Antonio Berni (1905-1981). Libre de prejuicios, tanto enla
eleccién de los materiales como en los temas, Berni se ha dirigido en mas de -
una oportunidad contra el “buen gusto™. Sus figuras “antigustosas” estan enla & "

vereda de enfrente de las pretensiones de una burguesia que teme al ridiculo,

por lo que busca afanosamente el refinamiento como rasgo distintivo de iden- -

tidad. Dice Ernesto Sabato:

Se suele murmurar que [Berni] tiene mal gusto. Pero el buen gusto poco tiene

que hacer con un arte poderoso. Se lo puede y quizé se lo debe exigir a un artis-

ta menor: bueno fuera que ademis de su pequefiez fuera desagradable. Pero

¢coémo podria exigirselo a los grandes?®

Con sus Juanito Laguna, Berni da expresién a la realidad de los habitantes 4
marginales de la gran ciudad. No hay la mis minima condescendencia en su vi- * -
sién de las carencias de los que el sistema olvida; de alli su necesidad de poner :
entre paréntesis la distancia de la transposicién icénica para mostrar directa- -

mente la realidad. Los materiales heterdclitos que el artista ha encontrado en
las villas de emnergencia, los objetos de desecho, la chatarra metalica que luego,

cuidadosamente ubicaba en sus collages, seran los protagonistas de muchas de /77

sus obras, testigos implacables de la marginalidad.

INACTUALIDAD DEL CONCEPTO DE BELLEZA
Aungque el gusto por las cosas bellas no disminuye, con el correr del tiem-
po, lafe en el ideal de belleza artistica se debilita. Su campo queda practicamen-

te reducido a las obras clasicas. Afirma Tatarkiewicz:

La Gran Teoria de la belleza habia sido elaborada tomando como modelo al arte

clasico; pero los maestros del barroco pensaban que su arte se adecuaba des-
pués de todo a la teoria y no buscaron otra. Por el siglo XVII1, las cosas eran

diferentes: las decoraciones rococé correspondian més bien al adjetivo “ele-

ante”, los paisajes prerromanticos al adjetivo “pintoresco”, la literatura pre- .
s

rromantica al adjetivo “sublime”. El adjetivo “bello” qued sélo para las obras
clasicas.®

Elideal de belleza, fundado en la armonia y la proporcién, ira perdiendo te-
rreno frente al subjetivismo estético de la Modernidad, concretamente, frente
al poder de las formas romanticas (véase mas arriba el ejemplo de Géricault),
generadas en el sentimiento, la intuicién, el impulso, el entusiasmo. Desde en-
tonces, a diferencia de la estética del clasicismo, ninguna belleza basada en re-
glas tendra vigencia. S6lo se aceptara la belleza en la libertad de expresién de
cada artista. En este sentido, la actitud del artista roméantico es modélica, al re-
belarse contra las férmulas aceptadas, y al imponer el individualismo, el subje-
tivismo y, consecuentemente, el pluralismo en el concepto de belleza.
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Sin lugar a dudas, la belleza es un concepto histérico, social y culturalmen-
te condicionado. Cada momento histérico tiene su belleza. Responde ésta a
convenciones diversas. En consecuencia, el concepto de belleza es abierto,
inestable, ambiguo. A esto se agrega, en el siglo XX, otro rasgo: su “inactuali-
dad” (el libro de Umberto Eco dedicado a la belleza,* recientemente publicado,
podria ser la excepcién a la regla).

Nuestro mundo distépico, disonante, dificilmente podria ser expresado en
términos de la belleza clasica. Valéry apuntaba ya en 1929: “La Belleza es una
especie de muerte. La novedad, la intensidad, la extrafieza y, en una palabra, to-
dos los valores de choque, la han suplantado™.®

La relativizacién del valor de la belleza aparece también en Baudelaire. En
su célebre escrito “El pintor de la vida moderna” (1863) sostuvo: “El placer
que extraemos de la representacién del presente deriva no sélo de la belleza
de la que puede estar investido sino también de su cualidad esencial de pre-
sente”.** Asi, él daba cuenta del sentimiento moderno volcado hacia lo nuevo,
hacia el presente cambiante. Los cambios sucesivos producidos en la historia
del arte no harian sino confirmar el opacamiento del “fulgor” ancestral de la
belleza.

Por otra parte, se observa hoy, cada vez mas, la dificultad de separar los tér-
minos bello-feo. Lo feo resulta asi una fuerza enigmdtica, oscura y paradéjica,
que recuerda aquella frase de A. Polin: “Rien n’est beau que le laid” (Nada es
bello sino lo feo).

Lo bello no siempre esta en las cosas bellas. Asimismo, lo feo, en su mayor
dosis de atrocidad, de violencia y destruccién, puede llegar a poseer una cuota
tan fuerte de atraccién como lo bello. Es lo que muestra de manera ejemplar la
novela Crash (1973) de J. B. Ballard y el film del mismo nombre de David Cro-
nenberg. En estos casos, lo terrible, lo odioso, lo perverso, lo feo resultan in-
gredientes principales del divino “manjar” de la belleza.

En sintesis, aunque “inactual”, el concepto de belleza no deja de interesar
hoy en su relacién con su tradicional opuesto: lo feo. Entre los ensayos de ma-
yor interés se destaca Lo bello y lo siniestro,* de Eugenio Trias. Es en el sesgo
de lo siniestro donde é1 descubrira la interrelacién de lo bello (ligado a la armo-
nia, al orden, a la proporcién) y de lo feo (ligado al caos, lo desproporcionado,
lo ilimitado). Considera que lo bello “sin referencia (metonimica) a lo siniestro,
carece de fuerzay de vitalidad para poder ser bello” y que la belleza “es siempre
un velo (ordenado) a través del cual puede presentirse el caos”.®

La hipotesis de Trias es que lo siniestro constituye la “condicién” y el “li-
mite” de lo bello. En tanto que “condicién”, no hay efecto estético sin que lo si-
niestro esté, de alglin modo, presente; en tanto que “limite”, lo siniestro debe
permanecer oculto, pues su revelacién produciria ipso facto laruptura del efec-
to estético. “Lo siniestro (Das Unheimlichte) es aquello que, debiendo perma-
necer oculto, se ha revelado”, decia Schelling. En el umbral de lo bello y lo si-
niestro se ubican los trabajos de artistas argentinos de distintas generaciones
como Mildred Burton, Marcelo Pombo o Dolores Zorreguieta.

En Fotonovela, instalacién en forma de friso compuesta por sesenta y seis
relicarios con fotos en blanco y negro, Dolores Zorreguieta {(1965) relata el en-
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14. Dolores Zorreguieta. Fotonovela, instalacion con 66 relicarios y fotografias, 2002.

LOS CONCEPTOS PRINCIPALES 115

cuentro entre un hombre y una mujer parafraseando un género muy popular
de hace unas cuantas décadas. Lo “secreto” de su fotonovela personal —que a
veces alcanza un fuerte voltaje erético— se pone de manifiesto en el pequefio
tamafio de cada relicario, provisto de una tapa o “puerta” que el espectador
puede abrir. También resulta significativa la iluminaciéon de cada escena al reci-
bir luz lateralmente y mantener siempre un lado oscuro, oculto. Poco a poco €l
“secreto” aflora, correspondiendo al momento en que lo roméantico da pasoalo
truculento, lo previsible a lo inesperado (aunque quiza sospechado), lo bello de
la relacién amorosa a lo siniestro de la muerte criminal. Parafraseando a Rilke,
dirfamos que lo bello “no es mis que el comienzo de lo terrible, que todavia
apenas soportamos’ .

Fragmentos seleccionados

Platén. Repiiblica
trad. y notas de Conrado Eggers Lan, Madrid, Gredos, 1992

Platon fue un gran artista de la palabra, resultando su escritura tan admira-
ble como sus ideas filos6ficas. Sus obras adoptan en su mayoria la forma del
didlogo, del que hacen uso Sécrates y sus antagonistas. Son éstos los que suelen
dar el nombre al didlogo.

La Republica (Politeia), y particularmente el libro X, es un texto funda-
mental donde se expone de manera articulada y sostenida el pensamiento pla-
ténico sobre el arte. Es un didlogo de madurez, es decir que corresponde al mo-
mento en que esta totalmente desarrollada su teoria de las Ideas. El vocero de
Platén serd, una vez mas, Sécrates. El tema general es la organizacién de una
ciudad ideal que estara gobernada por filésofos, pues son ellos quienes cono-
cen la verdad y el bien. Se detallan en el didlogo las medidas a adoptar, con par-
ticular énfasis en la educacién de los jovenes.

El mundo en el espejo

Libro X, 596 b-597 a

Los interlocutores son Sécrates y Glaucdn, siendo aquél quien comienza diciendo:
—Tomenos ahora la multiplicidad que prefieras. Por ejemplo, si te parece bien, hay
muchas camas y mesas.

—Claro que si.

—Pero Ideas de estos muebles hay dos: una de la cama y otra de la mesa.

-5

—CY no acostumbramos también a decir que el artesano dirige la mirada hacia la
Idea cuando hace las camas o las mesas de las cuales nos servimos, y todas las de-
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mas cosas de la misma manera? Pues, ningdn artesano podria fabricar la Idea en si.
O ide qué modo podria?

—De ningln modo podria.

—NMira ahora qué nombre darés a este artesano.

—dA qué artesano?

—Al que produce todas aquellas cosas que hace cada uno de los trabajadores ma-
nuales.

—Hablas de un hombre hébil y sorprendente.

—Espera, y pronto dirds més que eso. Pues este mismo artesano es capaz, no sélo
de hacer todos los muebles, sino también de producir todas las plantas, todos los
animales y a él mismo; y ademés de éstos, fabrica la tierra y el cielo, los dioses y
cuanto hay en el cielo y en el Hades bajo tierra.

—iHablas de un maestro maravilloso!

—diDudas de lo que digo? Dime: éte parece que no existe un artesano de esa indo-
le, o bien que se puede llegar a ser creador de estas cosas de un cierto modo, y de
otro modo no? ¢No te percatas de que td también eres capaz de hacer todas estas
cosas de un cierto modo?

—Y cuél es este modo?

—No es dificil, sino que es hecho por artesanos répidamente y en todas partes; in-
clusive con el méximo de rapidez, si quieres tomar un espejo y hacerlo girar hacia
todos lados: pronto hards el sol y lo que hay en el cielo, pronto la tierra, pronto a ti
mismo y a todos los animales, plantas y artefactos, y todas las cosas de que acabo
de hablar.

—SI, en su apariencia, pero no en lo que son verdaderamente.

—Bien; y vienes en ayuda del argumento en el momento requerido. Uno de estos
artesanos es el pintor, creo. ¢O no?

—<Claro que si.

—Pienso que dirds que 1o que hace no es real, aunque de algdn modo el pintor ha-
ce la cama. ¢éNo es verdad?

—Si, pero también esto en apariencia.

—-LY el fabricante de camas? Pues hace un momento decfas que no hace la Idea
—aquello por lo cual decimos que la cama es cama-— sino una cama particular.
—Lo decfa, en efecto.

—Por lo tanto, si no fabrica lo que realmente es, no fabrica lo real sino algo que es
semejante a lo real mas no es real. De modo que, si alguien dijera que la obra del
fabricante de camas o de cualquier otro trabajador manual es completamente real,
correrfa el riesgo de no decir la verdad (pp. 410-412).

imitacion

Libro X, 597 b - 598 e

—<Quieres ahora que, en base a estos ejemplos, investiguemos qué cosa es la imi-
taciéon? - ) )
—Si te parece.

—<No son tres las camas que se nos aparecen, de una de las cuales decimos que
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existe en la naturaleza y que, segin pienso, ha sido fabricada por Dios? ¢O por
quién mas podria haberlo sido?

—Por nadie més, creo.

—Otra, la que hace el carpintero.

~—S1. Y la tercera, la que hace el pintor. {No es asi?

—Sea.

—Entonces el pintor, el carpintero, Dios, estos tres presiden tres tipos de camas.
~—Tres, efectivamente. .

—En lo que toca a Dios, ya sea porque no quiso, ya sea porque alguna necesidad
pendié sobre él para que no hiciera més que una Unica cama en la naturaleza, el
caso es que hizo sélo una, la Cama que es en si misma. Dos 0 més camas de tal in-
dole, en cambio, no han sido ni serédn producidas por Dios.

[...]

—¢Y en cuanto al carpintero? éNo diremos que es artesano de una cama?

-—Si.

—<¢Acaso diremos que también el pintor es artesano y productor de una cama?
—De ninguna manera.

—Pero, ¢qué diras de éste en relacién con la cama?

—A mi me parece que la manera méas razonable de designarlo es “"imitador” de
aquello de lo cual los otros son artesanos.

—Sea; ¢llamas consiguientemente “imitador” al autor del tercer producto contan-
do a partir de la naturaleza?

—De acuerdo (pp. 412-415).

Aristételes. Poética

trad. Angel Cappelletti, Caracas, Monte Avila, 1998
Se pueden consultar, ademas, las siguientes ediciones de la Poética:

— Buenos Aires, Emecé, 1963, trad. y notas Eilhard Schlesinger, nota preli-
minar de José Maria de Estrada (la traduccién de Schlesinger fue reedita-
da por Losada, Buenos Aires, 2004).

— Caracas, Universidad Central de Venezuela, 1970, trad., introd. y notas
Juan David Garcia Bacca.

— Buenos Aires, Leviatin, 1991, trad. y notas Alfredo Llanos.

— Valencia, Icaria, 1999, introd. A. Martin, trad. Santiago Ibafiez.

— Madrid, Gredos, 1974, edicién trilingiie y trad. de Valentin Garcia Yebra.

El término “poética” deriva de poien = hacer, fabricar. Toma también el

sentide-de-“hacerartisticamente”.

La Poética es el texto mas importante sobre un tema artistico que nos legd

la Antigiiedad. Es el inico documento de la época dedicado a problemas con-
cretos que una forma de obra [la tragedia] plantea. Durante un milenio pasé
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inadvertida y s6lo a fines del siglo XIV fue rescatada del olvido por el Renaci-
miento italiano. En ese pequefio gran tratado, Aristoteles analiza el arte de
construir fibulas efectivas; prescribe reglas y hace referencia a contenidos, ras-
gos del lenguaje y principios constructivos de la tragedia, la que sera compara-
da con la epopeya y contrastada con la comedia.

Integran la Poética veintiséis capitulos, aunque sabemos que es una obra
que nos hallegado incompleta. El primer capitulo traza un programa que se
realiza sélo parcialmente. Asi, el capitulo sexto anuncia un estudio sobre la
comedia que no se encuentra en el libro. Igualmente, en la Retdrica, al hablar
de lo risible, se refiere Aristételes a un tratamiento méas amplio en la Poética.
Ese estudio perdido da pie a Umberto Eco para urdir la intriga de El nombre
de la rosa.

Las seis partes de la tragedia

Cap. VI, 1449 b - 1450 a

Necesariamente, pues, los elementos de toda tragedia son seis, y de acuerdo a ¢6-
mo son ellos resulta una tragedia de tal o cual especie. Ellos son: el argumento, los
caracteres, el lenguaje, el pensamiento, el espectéculo y el canto [...] De ellos el
principal es la organizacién de los hechos, ya que la tragedia no es representacién
de los hombres sino de la accién, de la vida, de la felicidad y de la desdicha |...}
Los individuos son {o que son por su caracter, pero son felices o lo contrario por
sus acciones. No actdian, por tanto, para representar caracteres sino que éstos son
presentados a través de las acciones. De tal modo, los hechos y el argumento
constituyen el fin de la tragedia, y el fin es lo més importante de todo |...} Principio
y casi alma de la tragedia es, por tanto, el argumento. En segundo lugar, vienen los
caracteres |...] En tercer lugar estd el pensamiento. Este consiste en la capacidad
de expresar lo que es factible y adecuado, la cual se da en el didlogo y es tarea del
politico y el retérico. Los antiguos [trédgicos]|, en efecto, presentaban |a sus perso-
najes| hablando como politicos; los actuales como retéricos. El carécter es lo que
explica la norma de conducta y qué clase de cosas elige o rechaza {un personaije)
en lo no manifiesto. Carecen, por eso, de cardcter los discursos en los cuales el
que habla no escoge ni rechaza absolutamente nada. Pensamiento hay en aquellos
que muestran cdmo es o no es un determinado objeto o expresan en general [una
ideal.

El cuarto [elemento] del discurso es el lenguaje. Afirmo, pues, seglin antes he di-
cho, que el lenguaje es la facultad de expresarse por medio de palabras, la cual tie-
ne igual fuerza en verso y en prosa. En cuanto a los [elementos] restantes, el canto
puede considerarse el mas importante de los ornatos. El especticulo resulta apto
para conmover los espiritus, pero es extrano al arte y de ningdn modo intrinseco a
la poesia (pp. 7-9).

LOS CONCEPTOS PRINCIPALES 119

Compasién y temor

—

Libro IX, 1452 a T
Puesto que la tragedia no es sélo representacién de una accidn perfecta sino tam-
bién de |acontecimientos| temibles y lamentables, y esto se logra, sobre todo,
cuando ellos suceden de modo insospechado, pero dependiendo unos de otros,
pues en tal caso causardn més asombro que si se produjeran automaética o casual-
mente —ya que, aun entre los casuales, resultan mas asombrosos los que parecen
surgidos con un fin, como cuando la estatua de Mitis en Argos maté al causante de
la muerte de Mitis, cayendo sobre él en un espectdculo, porque tales hechos no

parecen suceder por azar—, €Stos argumentos resultan necesariamente més bellos
(p. 12).

Libro XV, 1453 b
Es posible que el temor y la compasién surjan del espectaculo, pero también lo es
que surjan de la misma trama de los acontecimientos, lo cual es més significativo y
corresponde a un mejor poeta. Es necesario, en efecto, que el argumento esté de
tal modo organizado que, aun prescindiendo de la vista, quien escucha los hechos
acontecidos se estremezca y sienta lastima por lo que pasa, igual que se doleria
quien escuchase el mito de Edipo. Conseguir tal efecto a través de la vista es me-
nos artistico y supone auxilio extrinseco. Quienes a través de la vista no logran
producir temor sino sélo asombro nada tienen en comin con la tragedia. No se de-
be buscar en la tragedia un placer cualquiera sino sélo el que le es propio. Y, pues-
to que el poeta debe producir, por medio de la imitacién, el placer que surge de la
compasién y del miedo, es evidente que ello se ha de lograr en los acontecimien-
tos mismos. Examinemos, pues, cudles hechos resultan terribles y cuédles lamenta-
bles. Es preciso que tales acciones se realicen entre amigos, entre enemigos o en-
tre quienes no son ni una ni otra cosa. En lo que hacen o intentan los enemigos
entre sf nada hay digno de compasién, como no sea la desdicha en sf misma. Tam-
poco lo hay cuando se trata de quienes no son amigos ni enemigos. Pero cuando
una desgracia sucede entre amigos, como si un hermano asesina a su hermano, un
- hijo a su padre, una madre a su hijo o un hijo a su madre, o intenta hacerlo o hacer
algo parecido, esto debe tenerse en cuenta (pp. 15-16).

San Agustin. De Musica
trad. y estudio preliminar de Cecilia Ames, Cérdoba, Alcién, 2000

El tratado De Musica es una obra temprana de San Agustin (388-391) que
adopta la forma del didlogo platénico. En la conversacién entre un maestro y
un discipulo, imaginados como dos roles en un proceso educativo, se entrecru-
zan principios de la misica con principios teolégicos. La obra tiene un claro
trasfondo neoplaténico que deviene claramente religioso en el tiltimo libro, el
Sexto.
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De Musica estd compuesto por seis libros. Los cinco primeros tratan de
cuestiones técnicas relativas a la misica y sélo el sexto examina el origen de la
armonia: Dios. El titulo del capitulo sexto es ilustrativo: Dios Fuente y Lugar
de Ndameros Eternos

El tratado refiere a toda produccién que posea una estructura arménica ba-
sada en reglas numéricas. No puede asombrar que buena parte de los ejemplos
fueron extraidos de la poesia, ya que en el Medioevo, al igual que en la Antigiie-
dad clésica, ella fue considerada parte de la misica al implicar duraciones. Tan-
to el latin como el griego disponia de silabas breves y largas cuya combinacién
producia una suerte de tonada, un cintico del lenguaje que era percibido como
misica. Podriamos decir, en consecuencia, que este tratado tiene por tema la
meétrica y la versificacién latina.

Es importante destacar que ésta es la primera traduccién al espaifiol del im-
portante texto de San Agustin, no suficientemente conocido atn.

Los ritmos eternos en el interior del poeta

Cap. Sexto, XlI, 35

Maestro: Por consiguiente si investigamos aquella arte ritmica o métrica, de la cual
usan los que hacen versos, ¢piensas que éstos tienen algunos ritmos o nimeros
segln los cuales hacen los versos?

Discipulo: Ninguna otra cosa puedo suponer.

M.: Cualesquiera sean estos ritmos, dte parece que pasan de largo con los versos o
permanecen?

D.: Permanecen ciertamente.

M.: éEntonces hay que admitir que algunos ritmos que pasan de largo son produci-
dos por algunos que permanecen?

D.: La razén me obliga a asentir.

M.: Pues bien, {piensas que este arte es acaso otra cosa que cierta disposicién del
espiritu del artista?

D.: Asf lo creo.

M.: &Y crees que esta disposicion estéd también en aquel que es ignorante de este
arte?

D.: De ninguna manera.

M.: &Y qué decir de aquel que la olvidé?

D.: Tampoco en él ciertamente, porque también é| es ignorante aunque alguna vez
lo haya conocido.

M.: &Y qué si alguno lo hace recordar interrogéndolo? ¢Piensas que aquellos ritmos
vuelven a él desde aquel que lo interroga, o que aquel internamente en su mente
se mueve hacia algo de donde recupera lo que habfa perdido?

D.: Yo creo que hace esto en su interior {(p. 198).
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Los ritmos eternos proceden de Dios

Cap. Sexto, XII, 36

M.: Por consiguiente, ¢de dénde hay que creer que se le comunica al alma lo que es
eterno o inmutable sino el tnico eterno e inmutable Dios?

D.: No veo que otra cosa conviene creer.

M.: ¢Qué finalmente? ¢Acaso no es evidente que aquel que al ser preguntado se
mueve interiormente hacia Dios, de modo que entiende la verdad inmutable, no
podria ser dirigido hacia la contemplacién de aquella verdad sin ninglin auxilio ex-
terior, si no retuviera él mismo movimiento con su memoria?

D.: Es manifiesto (p. 200).

Cap. Sexto, XVII, 56-57

M.: Nosotros solamente recordemos, por lo que atafie principalmente a la presente
discusién iniciada, que por la providencia de Dios, que cred y gobierna todas las
cosas, ocurre que también el alma pecadora y calamitosa es regida por ritmos y
produce ritmos, hasta la més baja corrupcidn de la carne; y estos ritmos ciertamen-
te pueden ser cada vez menos bellos, pero no pueden carecer totalmente de belle-
za. Y Dios, soberanamente bueno, y soberanamente justo, no mira con malos ojos
a ninguna belleza, ya ésta se produzca con una condena del alma, ya con un retro-
Ceso, ya con una permanencia.

Y el ritmo no sdlo comienza a partir del uno, sino también es bello por la igualdad y
por la semejanza, y se combina ordenadamente. Por lo cual cualquiera que confie-
sa que ninguna naturaleza hay que no ansfe la unidad, para ser lo que es, y que no
se esfuerce para ser semejante a sf mismo en cuanto puede, y que no mantenga su
orden propio en los lugares o en los tiempos, o su bienestar corporal con cierto
equilibrio, debe confesar que todas las cosas cuantas existen y en cuanto son, han
sido hechas y realizadas por un principio tinico a través de una belleza igual a él y
semejante a la riqueza de su bondad, mediante la cual se unen entre sf lo Gnicoy lo
uno que procede de lo Gnico por una muy querida, por asf decirlo, caridad.

Por esto aquel verso recordado por nosotros: Deus creator omnium |Dios creador del
universo] no sélo es muy agradable a los ofdos por su sonido armonioso, sino mu-
cho maés para el alma por la pureza y verdad de la afirmacién. A no ser que te mue-
va la necedad, para hablar més suavemente, de aquellos que niegan que puede ha-
cerse algo de la nada, cuando se dice que el omnipotente Dios ha hecho esto (pp.

ul2-2 13).

La hermosura suprema de la béveda del cielo

Libro Sexto. XVIi, 58

[...1

M: &Y qué decir de la elevada bdveda del cielo, por lo cual esté limitada la totalidad
de los cuerpos visibles y que posee la hermosura suprema en este aspecto y la ex-
celencia més saludable del lugar? Todas estas cosas ciertamente que nosotros enu-
meramos con la ayuda del sentido carnal, y las que en ellas estan, no pueden ad-
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quirir ni conservar los ritmos locales que parecen estar en una situacién estable, si
no es con los ritmos temporales que los preceden en la intimidad y en el silencio y
que estén en el movimiento. Asimismo & aquellos intervalos agiles de los tiempos
los precede y regula un movimiento vital, que obedece al Sefior de todas las cosas
y que tiene dispuestos no intervalos temporales de sus ritmos, pero si tiempos que
le proporciona su potencia; més alla de la cual los ritmos racionales e intelectuales
de las almas bienaventuradas y santas, recibiendo sin la mediacién de ninguna na-
turaleza la misma ley de Dios sin la cual no cae una hoja del &rbol y para la cual
nuestros cabellos estan contados, la trasmiten hasta las jurisdicciones terrenas € in-

fernales (p. 214).

Leonardo da Vinci. Tratado de la pintura
trad. Diego Rején de Silva, Buenos Alres, AGEBE, 2004

El Tratado de Leonardo fue publicado bastante tiempo después de su
muerte, ocurrida en 1519. La primera versién completa data de 1817 (de 1651 es
una versiéon incompleta) y la primera versién critica —de H. Ludwig— es de
1882. Se trata de una obra que revela el interés de Leonardo por la ensefanza,
puesto también de manifiesto en la fundacion de la Academia que lleva su
nombre. Sélo en parte se consideran alli cuestiones estéticas; sobre todo hay
recomendaciones e instrucciones técnicas para el pintor. Muchas veces estos
preceptos responden a gustos personales y no a una teoria mas general del arte
y de lo bello.

La ensefianza de la perspectiva —en su especie lineal, coloristica y aérea—,
de la apatomia, de la sombra y del color son temas principales del Tratado.

Importancia del conocimiento y de la experimentacion

EstGdiese primero la ciencia, y luego la préctica que se deduce de ella. El Pintor de-
be estudiar con regla, sin dejar cosa alguna que no encomiende a la memoria, vien-
do qué diferencia hay entre los miembros de un animal, y sus articulaciones o co-
yunturas (p. 27).

El Pintor debe ser universal y amante de la soledad, debe considerar lo que mira, y
raciocinar consigo mismo, eligiendo las partes mas excelentes de todas las cosas
que ve; haciendo como el espejo que se transmuta en tantos colores como se le
ponen delante; y de esta manera parecerd una segunda naturaleza (p. 27).

Nunca debe imitar un Pintor la manera de otro, porque entonces se llamara nieto
de la naturaleza, no hijo; pues siendo la naturaleza tan abundante y varia, mas pro-
pio sera acudir a ella directamente, que no a los Maestros que por ella aprendieron

(p. 32).

LOS CONCEPTOS PRINCIPALES

Importancia de la proporcion
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Téngase cuidado en que haya en todas las partes proporcién con su todo, como
cuando se pinta un hombre bajo y grueso, que igualmente ha de ser lo mismo en
todos sus miembros: esto es, que ha de tener los brazos cortos y recios, las manos
anchas y gruesas, y los dedos cortos, y abultadas las articulaciones; y asf de los de-
mas (p. 140).

Midase el pintor a sf mismo la proporcién de sus miembros y note el defecto que
tenga, para tener cuidado de no cometer el mismo error en las figuras que com-

ponga por si: porque suele ser vicio comdn en algunos gustar de hacer las cosas a
su semejanza (p. 1 11).

Las medidas del hombre

Los nifios tienen todas la coyunturas muy sutiles, y el espacio que hay entre una y
otra carnoso: esto consiste en que el cutis que cubre la coyuntura esta solo, sin li-
gamento alguno de los que cubren y ligan a un mismo tiempo el hueso; y la pinglie-
do o gordura se halla entre una y otra articulacién, inclusa en medio del hueso y
del cutis: pero como el hueso es mucho mas grueso en la articulacién que en lo
restante, al paso que va creciendo el hombre, va dejando aquella superfluidad que
habia entre la piel y el hueso, y por consiguiente aquélla se une més a éste, y que-
dan mds delgados los miembros. Pero en las articulaciones, como hay mds que el
cartilago y los nervios, no pueden desecarse ni menos disminuirse. Por lo cual los
ninos tienen las coyunturas sutiles y los miembros gruesos, como se ve en las arti-
culaciones de los dedos y brazos, y la espalda sutil y céncava: al contrario el adul-
to, que tiene las articulaciones gruesas en las piernas y brazos, y donde los nifios
tienen elevacién, él disminuye (pp. 102-103).

Consejos para el pintor

Es sabido que los errores se conocen mucho mejor en las obras ajenas que en las
nuestras; por lo que el Pintor debe procurar primeramente saber bien la Perspecti-
va, conocer perfectamente la estructura del hombre, y ser buen Arquitecto en
cuanto a la forma de los edificios, copiando siempre del natural todo aquello en
que tenga alguna duda: y luego, teniendo en su estudio un espejo plano, miraré
con frecuencia lo que va pintando; y como se le representara trocado, parecera de
otra mano, y podréd juzgar con mejor acuerdo sus errores. Es muy conveniente le-
vantarse a menudo y refrescar la imaginacién, pues de este modo, cuando se vuel-
ve al trabajo, se rectifica mas el juicio, siendo evidente que el trabajar de seguido
en una cosa engafia mucho (pp. 150-151).
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