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TOMAREMOS el terrilino de estetica aqui en el sentido de "refle-
xion acerca del arte". Mas no siempre se ha llamado asi a todas
las reflexiones sobre el arte. La palabra "estetica" no hizo su
aparici6n hasta el3Q XVIII al emplearla Baumgarten (1714-
1762),Y aun en ese momenta no significaba mas que "teona de
la sensibilidad" conforme a la etimologia del termino gIiego Qts-

thesis. Sin emoargo, la estetica, aun sin haber llevado todavia este
nombre, existe de~de tiempos de la Antigiiedad e incluso desde
la Prehistoria, y es justamente csta reflexionsobre el arte y
sobre 10 bello a traves de los siglos la que nos proponemos
estudiar.

La estetica ha estado siempre mezc1ada con la reflexi6n fila-
sofica, con la critica literaria 0 con la historia del arte. Hace
apenas poco tiempo que se constituyo como ciencia indepen-
diente con metoda propio. Sena vano el deseo de exponer si~
tematicamente la estetica de los antiguos, y aun a traves de las di-
versas edades, sin hacer mencion del marco -es decir, de las
reflexiones filosoficas, culturales, literarias e historicas- en que
se halla encuadrada. Tal historia de la estetica penetrara, pues
-al igual que la estetica misma-, por un lado en el campo de
la filosofia, por el otro en el de la historia del arte. Esto no
solo se antoja inevitable, sino inc1uso necesario. Los valores
esteticos no se presentan aislados; son funciones de valores mo-
rales y politicos.

En historia, principalmente en historia literaria, resulta dificil
delimitar un periodo, ya que el periodo carece, en la realidad,
de principio y de fin. Hemos desgajado periodos 0 siglos mem-
mente con fines a la c1aridad de la obra, pero estos gajos son
convencionales, desiguales y arbitrarios. Ademas, no hemos que-
rido enumerar los nombres de todos los teoricos de la estetica de
cada periodo, sino por el contrario exponer exclusivamente la
doctrina de quienes, a nuestro juicio, han tenido la mayor in-
fluencia y originalidad con sus puntos de vista.1 Es una descrip-
ci6n de sus teonas y de sus ,deas, de tal modo que la presente
historia de la estetica es, cort mayor exactitud, un.a historia de
sus te6ricos, de la misma maDera como la historia de la filosofia
es ante todo y esencialmente, una historia de 105 fil6sofos.

1 Asi,por ejemplo,nos ha parecido preferiblen!ducir a un estricto
minimo la exposici6nde ciertas doctrinas como las del clasicismo0
romanticismo franceses (ampliamente tratadas en las diversas histo-
rias de la literatura) 1de ciertas cuestiones bien conocidas de la
historia del arte y de la musica, para estudiar con mayor deteni-
miento los puntos esenciales y menos conocidos,particularmente en
10 que conciernea ciertos aspectosde las esteticas inglesay alemana.
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INTRODUCCI6N. LA AURORADE LA CONCIENCIA
EST~TICA Y LA PREHISTORIA

LA ESTETICA prehist6rica es quiza un problema inexistente: es
obvio que no hay autores en el arte prehistorico; sin embargo,
es posible extraer una ciencia del arte de las obras de arte que
han llegado a nosotros. Podemos representarnos la mentalidad
y la sensibilidad de los hombres que han creado tales obras, in-
cluso si esta mentalidad es inconsciente. La creacion de una obra
de arte cualquiera supone siempre cierta direccion de las ener·
gias del hombre, y esta direcci6n corresponde con gran exactitud
a aquello que esperamos de la estetica.

Por otra parte, si la Prehistoria no posee autores de estetica,
los testimonios materiales que nos han legado nuestros lejanos
antepasados constituyen, en cierta medida, textos; y su anaIisis
no solamente nos muestra que el homo sapiens prehistorico tenia 1-~<J-'" iJ'~
un innegabe sentido de las formas., de los volfunenes y co}ores,{(,Cif'. 'f'.!'
sino tambien que ~s artista.§ obedecian a. ciertas nQrnu~~...f!i£!a~-.J'~J;';"\
das por esta 0 aquel a c~~£e'p£i<S!l<le)~~_I~.pr~el1ta<;:.iones_~ima-.\
les:-Dumanas·'g'-Siinb6hcas. Claro esta que con vista annes
prachcos, pero quiza tambh~n para ilustrar alguna idea de 10
bello.

Un primer problema se plantea por la evolucion de los instru-
Jllentos y la bUsqueda progresiva de perfeccion que representa.
Desde el Paleolitico Inferior, el hombre utiliz6 probablemente, en
primer lugar, la madera, mas tardela piedra sin pulir; las usaba
para hacer flechas, mazas, hachas ... Fue modificando poco a
poco los instrumentos que Ie proporcionaba la naturaleza y lIego
a elaborar utiles de una precision relativamente notable: yuil.-
ques, percusores, raederas, raspadores, picos, cuchillos, cinceles,
taladros, buriles, etc. Con estas herramientas trabajaba la ma-
dera, la piedra, el hueso, el marfil del mamut, el cuemo de reno,
en ocasiones el Jimbar. AI mismo tiempo perfeccionaba sus ar-
mas y sus aperos de caza y qe pesca.l

Las primeras manifestaciopes de esta actividad tecnica se ha-
bian mejorado ya durante el 'Faleolitico Medio; en el Paleolitico
Superior, los retoques sobre ,nucleos y ante todo sobre astillas
ofrecen tipos ya muy elaborados; nace y se desarrolla, a la vez,
el instrumentario microHtico que se Ira complicando enel curso
del MesoHtico. Siguen el NeoHtico, en que el hombre pule la pie-
dra y se inicia en la alfareria, y finalmente la Edad de los
Metales. I

1 BreuiI, H. y Lantier, R.: Les 110mmes de la pierre ancienne. p~ .
leolithique y Mesolithique. Payot. Paris, 1951, pp. 111-117 Y 162-182.

9



Podrla considerarse, a primera vista, que los instrumentos en
sf no pertenecen al arte. El instrumento, 0 el arma, se fabrica
con un fin practico determinado, orientado hacia 10 util. Sin
embargo, si se pretendiera que nada tiene en comUn con el art~,
al menos mientras no se decore de alguna manera, empobrecena
toda la estetica. La que constituye el,;,rte.zs ~l~~!eaci~n y el d~s-
lm.cr.c.s,pero se ha mostraao que eimstrumehto ha sido una de
liSiiices del arte y que ts;Wa especie de arte ha side int~r~.§adoen
un principio. La creaci6n consiste en modificaciones intenciona-
les que el espfritu hurnano imprime en objetos de la naturale~a.
El desinteres se va desarrollando poco a poco y no llega a ser Ja-
mas radical. Aun mas, si observamos desde mayor cercania los
instrumentos prehist6ricos y comprobamos que se v~ haciendo
cada vez mas adecuados a su funci6n, podremos damos cuenta
de la satisfacci6n que debe de haber experirnentado ~l homb~
cuando lleg6 a elaborar un instrumento que respondla a su fl-
nalidad.

Kant objetarfa que 'existe una diferencia entre la perfecci6n
y 10 bello. Es posible que esta diferencia sea valida para, una
obra de arte modema, aunque sea discutible, ya que hay siem-
pre cierta fitness en esta especie de perfecci6n, es decir, una con-
cordancia de un gran nu.mero de element~s para fo~ar una
unidad. Pero esto no vale para el arte pnmitIvo. EXIste, por
otro lado, un cuidado por obtener simetria y lineas agradables a
la vista.

Esta simetria no puede deberse a la imitaci6n, ya que no
se encuentra en la naturaleza, ni a la perfecci6n. Hoy dfa se
explica el origen de la simetrla por la conciencia que el. ~om?re
tiene de la simetrla de su propio cuerpo, por una modlficacI6n
original de aquello que nos ha dado la naturaleza.

Las hermosas puntas depedemal, de dos caras en forma de
hojas del Solutrense, los arpones de cue~o de r~no con d?ble
hilera de puntas procedentes del Magdalemense, sirven de eJem-
plos de este gusto por la simetria armoniosa. No debemos.ol-
vidar, por otra parte, que a medida que se adapta paulatIDa-
mente a sus objetivos tecnicos, elinstrumento y el arma se
decoran con frecuencia: los mangos de cuchillos y espatulas, el
angulo del lanzadardos y las azagayas dan fe de ello. Final-
mente, el hombre de la Edad del Reno no se conforma con ador.
nar con grabados y esculturas los instrumentos. A partir del
Auriiiaciense Inferior mas antiguo graba figuras de ammales, de
seres humanos y de simbolos en placas de piedra q en los om6-
platos de animales; esculpe estatuillas en marfil, hueso 0 piedra
blanda. Al lado de este "arte m6vil" desarro1l6 tambien el arte
"inmueble" 0 rupestre. .

En el Paleolftico Superior, 0 Edad del Reno, la estatuana
animal s~ inicia en el centro de Europa desde el Auriiiaciense;

...l-.

en Francia, los vestigios mas antiguos conocidos se remontan al
Solutrense Medio. Tratese de representaciones animales (mamut
de Predmost en Moravia, los renos de Bruniquel en Tarn-et-Ga-
ronne, osos, felinos, bisontes y caballos de Isturitz en el Pais
Vasco, etc.) 0 de representaciones humanas (como las Venus de
Brassempouy, de Lespugue en Francia, de Willendorf en Austria
o de Vestonice en Moravia), los caracteres realistas, naturalis-
tas 0 figurativos del arte "m6vil" del PaleoHtico Superior tienen
sus correspondencias en la ornamentaci6n de las paredes de Jag
cuevas y refugios. El arte mural fue durante mucho tiempo
desconocido y posteriormente menospreciado; Hoy dfa se sabe
que las mas hermosas cavernas adornadas, de las que basta ahora
se conocen, se encuentran en el suroeste de Francia y norte de
Espana y, de acuerdo con el abad Breuil, deben distinguirse dos
ciclos sucesivos e independientes: el primero abarca el Auriiia-
ciense y se prolonga hasta el Solutrense; el segundo se inicia ba-
cia el momento de auge del Solutrense y continua su expansi6n
en el Magdaleniense.

Cuando nos enfrentamos alas obras esteticas desde un
punto de vista muy general, nos parece que cuanto mas nos re-
montamos en el tiempo, tanto mas simb6lico es el arte y menos
capaz es el hombre de ver las cosas tal como son: es un fen6-
menD de "mentalidad preI6gica". Sin embargo, es justamente
10 contrario 10 que nos muestran los descubrimientos de la Pre-
historia y del arte griego. Uno de los caracteres esenciales del
arte prehist6rico es el realismo: la representaci6n de un gran
ciervo comUn en Altamira 0 de un caballo en Combarelles basta
para probamos que el artista es a la vez cazador y que ha pintado
la presa de una manera instantanea, tal como se presenta du-
rante la cacerfa. A primera vista, este realismo parecerla. con-
tradecir la hip6tesis de la visi6n magica, ya que esta debe IDter-
ponerse entre el ojo y la ,realidad; veremos, sin embargo, que no
ocurre tal cosa. Mas aUn, el arte, Erehist6rico es un arteintelec-
tualen el sentidoae, q,ue~e.laR!~~.~e Et2ficed~"l?!~~.~~~Ii~~~
defbrmar' esta '0'; agtie.lr~~rt.c~<I~Cf,lILImaL~.gA"e.7'c,_n CJe ~
mayor fiierza.-.Q..~~ Veremos igualmente que las preocu-
paclOnes.de indole magica h~ tenido que intervenir para exa-
gerar mas todavia estas defotmaciones intencionales.

El arte mural figurado tiene sus rakes en la imitaci6n de los
gestos, actitudes e incluso gritos. Un ser vivo -observa el abad I

Breuil- imita a otro. La imitaci6n hizo sur:&r la danza con1
mascaras, en ocasiones er~z f~n la pief<reran1!!iafuDlfai!0: IY
es pr~~.~.~!~nq':l.~~~,.P.~~~~:Pl~~S~.gI£~~!:~Lcon ~1deseocreengana.r , .....,.
~Clapresa, ,despues para_l~fll;lI!•.eE-.la :e!~!_Y,at~rl~. <;Jfia
fuente de representa:~ioiies, tamblen aeongen magIco, proVlene
de la reproducci6h de las huellas que los animales imprimieron
en el suelo 0 tambien las manos de 105 propios cazadores; el
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~hombre primitivo llega a descubrir una pieza ue caza siguiendo
sus huellas. '

EI arte rupestre se desarrollo, pues, gracias al profundo cono-
cimiento que los cazadores tenian de las formasy las costwn-
bres de los animales; el arte de la caza esel tema principal en
las cuevas adornadas. Se ha discutido a menudo sobre si el ob-
jetivo perseguido por el grabador, escultor 0 pint or primitivo
fue exclusivamente magico 0 si nos encontramos en presencia
-de un arte por el arte. De hecho, estos dos objetivos no son
incompatibles; el arte prehistorico tenia, ante todo, un caracter
social; no se habria podido crear si la sociedad no 10 hubiese
considerado utH.

Este arte es sumamente completo, y puede decirse que es un
arte libre, analogo a nuestro arte. Se ha intentado explicar de
diversas maneras como los artistas, partiendo de la simple modi-
ficacion, llegaron a una creacion de extraordinario realismo. Un
argumento, a primera vista insuficiente, senalaba que los caza-
dores trogloditas disponian de mucho ocio, durante el cual po-
dian entregarse a la creacion de obras artisticas. Una segunda
explicacion, valida en grado mucho mayor y adoptada en nues-
tros dfas, ve en el arte una magia: se representa a los animales
deseados para actuar sobre ellos, para llamarlos. En cuanto
mayor preocupacion, la busqueda de piezas de caza debia suge-
rir ritos que garantizaran por anticipado una caceria fructuosa;
la mayor parte de las cuevas, si no todas. eran santuarios. Se
representaban alIi ademas, por un deseo de bendicion, las mora-
das de los espiritus ancestrales; esta podria ser una interpreta-
cion valida de las imagenes "tectiformes" (es decir, en forma de
techo). Recordemos algunos ejemplos del arte de la caza torna-
dos de las cavernas ornadas, justamente de aquellas que el abad
Breuil designa como las "Seis grandes". a saber: Altamira, Font-
de-Gawne. Combarelles, Lascaux, Trois-Freres y Niaux.2

La cueva de Altamira en Espana, a unos treinta kHometros
de Santander, fue frecuentada durante toda la Edad del Reno,
ya que sus estratos van del Aurinaciense al Magdaleniense. Den-
tro de la gran sala se encuentran los mas hermosos frescos po-
licromados con la tecnica mas avanzada. Usando las desigoal-
dades naturales de las paredes para acentuar la imagen de un
animal, el artista empleo como colorantes el carbon de madera,
el ocre, la hematita y el manganeso. Bisontes. caballos salvajes,
siervos machos y hembras. cabras monteses y, con menor
frecuencia. torossalvajes, jabalies. lobos y alces se representan
con una gran preocupacion por la exactitud. Las figuraciones

:l Breuil. H.: Quatre cent siecles d'a.~t parietal, Les Six Geants.
Montignac. 1952.

animales constituyen una mayoria; sin embargo, no faltan silue-
tas humanas 0 semihumanas con mascara 0 cubiertas con la piel
de algun animal. Muchas tienen los brazos levantados y sc
transforman de figuras humanas en seres espirituales. Los gro-
pos no forman escenas compuestas; estan yuxtapuestos 0 su-
perpuestos, por 10 cual es posible determinarlos par orden
cronol6gico.

En la cueva de Font-de-Gaume,en la Dordona, ados kilome-
tros de los Eyzies, frecuentada asimismo durante todo el Paleo-
Utico Superior, la galeria principal esta ornamentada con una
serie de bisontes grabados y policromados, rodeados de peque-
nos mamuts de epoca posterior y grabados con mayor fuerza.
Debemos mencionar que en esta cueva hay una gran cantidad
de imagenes tectiformes. A 1400 metros de Font-de-Gaume,las
cavernas llamadas Combarelles presentan numerosos grabados,
a veces realzados con lineas negras 0 de color: se han podido
reconocer hasta ahora 300 figuras, de las que 116 son caballos,
37 bisontes, 19 o8os, 14 renos, 13 mamuts y algunos felinos (uno
de ellos espIendidamente trabajado). Las figuras humanas po-
seen un valor artistico menor; una de ellas. con todo, es notable
por la interpretacion que sugiere: se trata de la silueta de, un
hombre frente a un mamut. 10 cual simboliza, sin duda, un ea-
zador a punta de cumplir algUnrito magico.

La gruta de Lascaux (que fue llamada "Ia Capilta Sixtina de
la Prehistoria"), tipica representante de' arte del Perigord 0
Auriiiaciense Superior, se abre bajo una planicie que domina e)
Vezere, ados kil6metros de Montignac. Fueron grabadas y pin-
tadas en ella numerosas figuras de animales,; el color fue so-
plado con ayuda de un tuba de hueso 0 de algUn vegetal. Los
animales son de color rojo, ocre, ahumado 0 bicromad08 (negro
y rojo). Por otra parte, puede verse en Lascaux alga sumamente
raro: una verdadera composicion escenica, en la que se descubre
a un hombre muerto. con las armas en el suelo, entre un fu-
rioso bisonte y un rinoceronte.

Las cuevas de,Trois Freres y Niaux se encuentran en e1Ari~.
En la primera de ellas. a -la;que habia entrado ya el hombre
aurinaciense, los artistas magdalenienses han ejecutado auten-
ticos "camafeos". En el "santuario", protegido por leones de gran
tamano, un hechicero 0 dios. integramente grabado, con colores
irregularmente repartidos. sitnboliza sin duda un espiritu pro-
tector que dirige las expediciones de caza y cujda de la multipli-
caci6n de las futuras presas. En el famoso "Salon negro" de
Niaux. algunos bisontes y otros animales fueron pintados con
pincel: varios animales se presentan heridos a flechazos.

De un modo general, tanto' en el arte mural como en el arte
"movil" de la .Edad del Reno, las figuras humanas estan traza-
das con bast ante torpeza. No obstante, existen algunas excepcio-



nes: en las plaquetas magdalenienses grabadas de la cueva de
La Marche, por ejemplo, en Lussac-les-Chateaux (Vienne), la ft-
gura humana ocupa un lugar muy notable con sus hermosos
perfiles de cabezas no cubiertas por mascaras, retratos de carac-
teres humanos que se salen por entero de 10 comUn. En cuanto
a !as representaciones femeninas, tan frecuentes en la estatuaria,
el hecho de que se trate generalmente de mujeres encinta y de
que el artista paleolftico haya modelado y labrado tantas se debe
probablemente a que tales efigies se hallaban en alguna rela-
ci6n con las ideas de fecundidad y fertilidad, 0 sea que tenfan
un valor magico. Tales caracterfsticas se presentaron con nitidez
en el bajorrelieve del refugioperigordiense de Laussel (Dor-
dona), ejecutado en altorrelieve, y en otros lugares mas. Una
mujer desnuda, de anchas caderas y desarrollados senos, sostiene ~'7
en la mana derecha un cuemo de bisonte y apoya su otra mano en .
el vientre. En un bajorrelieve magdaleniense de Angles-sur- {
l'Anglin (Vienne), tres ''Venus'' estan sobrepuestas a unos bison- :
tes. Las estatuillas de Venus, como la de Willendor,f (Austria) i

o la de Lespugue (Alto Garona), la primera de ellas labrada en ;
calcarea blanda, la segunda en marfil de mamut, responden al
mismo simbolismo magico: senos voluminosos, vientre promi-
nente, regi6n glutea exuberante, muslos adiposos y, en cambio,
brazos delgados, piemas que se van afilando hacia sus extremos,
cabeza sin rostro y cubierta de cabello. Las partes del cuerpo
que, desde el punto de vista de la representaci6n magica de la
fecundidad femenina, carecen de importancia fueron, pues, sis-
tematicamente descuidadas. Se han encontrado estatuillas del
mismo genero no s610 en Francia, sino en Italia, en la Europa,-o
Central y hasta en medio de la Siberia meridionaI.s

EI arte rupestre franco-cantabrico plasm6 sobre todo la ftgura
aislada, generalmente animal y rara vez humana; apenas si pue-
den citarse algunos ejemplos de arreglo escenico como el de
Lascaux.· Por el contrario, las rocas pintadas del oriente de Es-
pana, arte al aire libre, ofrecen una abundancia de representa-
ciones humanas y escenas diversas, como son las de cacerfa,
guerra, vida familiar y social. Este arte de cazadores desconoce
los animales domesticos; expresa asimismo daramente el juego
de gestos y actitudes, algo simplificados, pero observados de un
modo sumamente pintoresco. .

Se ha senalado cierto grade de pareritesco entre el arte rupes-
tre de la Espana oriental, posterior al Aurinaciense tipico del
Paleolftico Superior clasico, y el arte rupestre de los bosquima-
nos surafricanos. Exagerando la similitud de este con el arte
mural franco-cantabrico, se ha buscado un intermediario posible

S'M. Boule y H. Vallois: us Iwmmes fossiles. Masson, Paris, 4~
e'd., 1952, pp. 324-329.
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entre Europa y el Africa meridional; y se ha creido encontrar
en el arte rupestre del Sahara (refugios de Fezzan, Tassili y Hog-
gar, de Tibeste, Ennedi y los oasis libicos) a este intermediario.
En los Ultimos anos, Henri Lhote puso en tela de juicio esta
hip6tesis, quedando aUn sin solucion el problema.4 Pero es nece-
sario insistir en el gran interes de este arte sahariano con sus
espaciosas composiciones escenicas como las de Sefar y su Gran
Dios. Tal parece, igualmente, que ciertas pinturas en Sefar y
Jabarren, en la regi6n de Tassili, atestiguan alguna influe.ncia
procedente de Egipto debido a su coloridogris azulado, rojo y
blanco as! como por su estiIo. En su periodo mas arcaico, el
arte del Sahara aparece como un arte neto de cazadores, mien-
tras que en su fase posterior, neolitica, se presenta como un ute
de pastores, criadores de ganado bovino y poseedores de carras
tirados por caballos. En tiempos aun mas recientes, las pinturas
rupestres representan camellos y camelleros. En efecto, en el
Sahara hUmedo y fertiI de aquellos dias pudieron rea1izarse
grandes movimientos de gropos humanos.

AI remontarse a los origenes del arte prehistorico y conside-
rar principalmente el Paleolitico Superior clasico, algunos estu-
diosos han intentado explicar el nacimiento de la pintura a par-
tir'del gusto por la omamentacion: se descubrio el eslab6n uni-
ftcador entre 10uti! y 10 desinteresado: la preocupaci6n esencial
del arte consiste en agradar a los demas. Se ha propuesto la
hip6tesis de que los hombres, al pintar sus propios cuerpos y
dejar sobre las paredes de sus refugios huellas de 105 ~lores
con que estaban manchadas sus manos, se sintieron seducidos
por el efecto producido y comenzaron a aplicar desde entonces
sistematicamente los colores sobre las paredes. Esto, sin em-
bargo, no explica el caracter particular del arte paleolitico. Es
posible que el sentido de la simetriahaya nacido principalmente
del tatuaje; 10 decorativo ha sido, sin duda, una etapa necesaria
entre la modificaci6n de IDS objetos de la naturaleza y la libre
creaci6n artistica. Pero, en definitiva, el origen profunda del
arte lno reside, acaso, en la calidad dela sensaci6n, en la seguri-
dad de la mem6ria y la importancia del mimetismo?

Una primera explicacion pilede sugerirse por la analogla entre
la mentalidad del hombre p'rehist6rico y la del "hombre pri-
mitivo", con todas las reservas que el termino "primitivo" im-
plica, y aun con la mentalidad del nino. Entre los pueblos llil-
mados primitivos (Ios australian os y los melanesios, al igual
que IDS antiguos bosquimanos, conocian la practica del arte ru-
pestre), el primer rasgo consiste en la extraordinaria seguridad

4 fA peinture prehtstorique du Saoora (Misi6n Henri Utot~ en
Tassili), con prefacio del abadBreuiI. Museo de Artes DecoratIvas,
Paris, 1958.



e? la cap~acion sensible, por 10 que debemos suponer su existen-
CIa tamblen entre los hombres prehistoricos. Mientras nuestra
manera de ver se ha hecho intelectual, 0 sea que aiiadimos algo
a 10 que vemos, los pueblos primitivos no creian mas que 10
veian: el relieve, la intensidad del tono, en una palabra: una
justeza en la sensacion. Entre los prehistoricos, hallamos al
lado de representaciones muy exactas y por entero realistas
una serie de imagenes inexactas. Pero en este caso, la insuficien-
cia del artista cuando traduce su vision proviene de que entre
la imagen y su traduccion se interponen creencias y tradiciones
magicas. La percepcion no es enteramente pura, interviene un
aspecto afectivo, continuo y fuerte, en todas las tomas de con-
ciencia: todas las representaciones son mfsticas.

En el hombre prehistorico, la memoria se hallaba muy des-
arroUada desde todo punto de vista. En las cavernas no habia
modelos; todo' tenia que representarse por memoria visual, en
todos los artistas notables y en algunos de eUos perfecta. La
mimica del homo sapiens prehistorico estaba mas desarrollada
que la nuestra. Se servia, sin duda, de un lenguaje de ges-
tos, por 10que la imitacion fonnaba parte de su vida. Pero esta
imitacion era a veces inexacta: el artista prehistorico reproduce
con frecuencia los movimientos mas faciles, pone un circulo para
representar el ojo. Para el, no se trata de un estudio, sino de
un simbolo. Descuida los detalles y no traduce mas que aquello
que Ie interesa. Por otro lado, aiiade partes 0 que no existen, par
ejemplo seis piernas para indicar el movimiento.

,/ EI sentimiento que Uevo a nuestrdS lejanos antepasados a
proyectarla imagen que tenian de un animal, a exteriorizarla,
a convertirla en imitacion externa y material, es sumamente fuer-
te, tal como ocurre en los ninos y tambien en los artistas moder·
nos. ~lo_oEge~Uil~Jap~•.,J;_~.4ijimos,o r~sid.eenJa §ensa,ci6n, -el
recuerdo y ~ermimetI~JJ:.!9..;no obstante, el ejercitamiento de estas

u-cUlmdes -enr6iln-a-ae arte, la exteriorizaci6n de estos estados
animicos, reclama a su vez una explicacion y una coordinacion.
En la percepci6n de los hombres "primitivos", el cankter afec-
tivo es ya bastante marcado. El interes notorio por los animales
con los que y de los que vivian, la magia, los conceptos totemicos
o miticos, todo ello contribuyo a fijar la atenci6n de los prime-
ros artistas en sus representaciones y nos pennite comprender
por que la imitacion es tan perfecta. En las sociedades primiti-
vas, en efecto, la menor transfonnacion se consideia como un
verdadero sacrilegio: la "participaci6n" mistica implica la iden·
tidad del totem 0 del antepasado mitico can su representacion
a fin de recibir su bendicion y proteccion. Por consiguiente, el
artista, impregnado de estas nociones misticas, no distingue, a
casi no distingue entre la existenciay la no existencia, entre el

~ Yo y el No Yo, desde el punto de vista metaffsico. EI hombre
"

r-'~-'
primitivo se siente misticamente unido a su gropo social y ~ );('1-
especie animal 0 vegetal de la que el gropo cree haber descendido. :
y en general hasta se siente ligado a todo )0 que esta fuera de 1
el y que percibe como si fuese el mismo; su principio de ideo- '
tidad era, pues, vacilante. Del mismo modo, nuestros ancestro~
prehist6ricos se convertian, sin duda, en mamuts, caballos, bl-
sontes, 10 cual explicaria quiza el extraordinario realismo de su
arte.

Por otro lado, en las representaciones de este arte no se des-
cubre huella alguna de una imaginacion creadora y productiva.
~sta es muy rara tambien en el niiio. Resulta asi necesario des-
truir la 1~~enda que pretende que I.?s..£!!.eblo~...J?!JIIl1tiV2:ison
mcapaces e vex:la.~__c.l?~~.~~o~o.!1' Claro esta .~ue ~y una C$-
otirIiadoICen 'ef arte prenIst6nco, per.<>esta estilJZaClonsegura-
mente se presenta, si no como un mejoramiento, al menos como
una busqueda de tipo estetico.
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I. SITUACIONDE LA INVESTIGACIoN EST~TICA
ALAPARECEREL PLATONISMO

EL Hipias Mayor tiene el privilegio singular de ser el primero de
los dililogos esteticos de Platon y de ser, junto con el Fedro, el
unico que se consagra expresamente a 10 Bello.

No por ser incierta la fecha en que fue escrito deja de po-
derse fijar aproximadamente. Cuando no se duda de la auteD-
ticidad del dililogo, como 10 hace Wilamowitz, se esta de acuer-
do en incluirlo entre los dhilogos de la primera epoca plat6nica,
en el grupo de los dililogos llamados socniticos. Todos sus ras-
gos ~o indican: la sobriedad y brevedad de la argumentaci6n; la
dialectica despojada de todo mito; la visible influencia de las
lecciones de 105sofistas que Plat6n acaba de abandonar; el re-
cuerdo de lasensefianzas de la Escuela de Megara; no hay tm-
zas, en cambio, de pitagorismo; la incertidumbre misnia del resul·
tado, que se construye fuera del plan metafisico de las ideas; y
finalmente, el entusiasmo y a veces la caricatura que progre-
sivamente iran desapareciendo en Platon a partir del Banquete
y que no volveran a presentarse mas que en algunos pasajes
del Sofista.

EI Hipias, colocado pues en el umbral de la carrera plat6nica,
plantea el siguiente px:oblemaprevio: la que fuentes presocniti-
cas ° socniticas, a que teorias anteriores, enunciadas ° difundi·
das en la opinion general, pueden y deben hacerse remontar las
tesis directrices del Hipias? En otras palabras: lcua! es la situa-
cion de la investigacion estetica al aparecer el platonismo?

El Hipias Mayor, aurora del espiritu platonico, constituye eJ
punto de reflexion unico a partir del cual emprendeni el vuelo
ese espiritu. Con toda precision se dice en los manuscrit05:
"atUltreptikos", 0 sea que se trata de un dialogo de refutacion
y destrucci6n. Su objetivo expreso, su objetivo unico, consiste
en reunir las te9r1aS anteriores, deformadas. ° adulteradas por
la tradicion, 0 basadas, desde IiU surgimiento, sobre fundamentos
fragiles de la analogia ° de 1ftapariencia: no se trata mas que
de crear un campo raso, de pestruir las doctrinas previas para
edificar un nuevo sistema.

Entre estas doctrinas anteriores, la mas antigua cprresponde
a un periodo mitologico y teologico: existia y~ un dios del arte,
Apol0, que era dios de la poesia y de la musica; cercanas a Apolo
se encontraban las Musas que, segUn unos, eran hijas de Zeus
y de Mnemosine, segUnotros, hijas de Harmonia, ° bien de Ura-
nos y Gea. I

Estudiaremos por de pronto el metodo mitologico-poetico in-
termediario entre los periodos mito16gico y metaffsico y que
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compr~nde a 10spoetas griegos: Hesiodo y Homero, los elegiacos,
lc;>slincos con Pmdaro, los tnigicos con Esquilo y SOfocIes.Le
s~guea este perio~o el de la Metafisica y la Cosmologia, y 'poste-
normente el de Socrates y la Mayeutica.

A) METODO MITOL6GICo-POETlCO

Este periodo 10 representa la tradicion de 10spoetas que cantan
al mundo y a sus bellezas.

EI procedimiento de la critica alemana para captar los bal-
buceos esteticos de la poesia consistio en descubrir 10s casos en
que aparece entre 10s poetas griegos el adjetivo kal6s.

En Hesiodo, ~~teepiteto se Ie aplica primordialmente a la mujer,
y pttr. extenSIOna Eros, puesto que participa de la gracia de
Afrodlta. Para Hesiodo, la mujer es un ka16n kak6n un mal
hermoso. Existen varios generos de belleza!"'e'rcoto~a forma
la expresi6n, y aun la belleza moral. Hesiodo habla' exclusiva:
mente de la belleza externa: los rasgos y los colores. Es bello
aqu~llo cuya armonia asombra a la vista, y en la belleza femenina
HesIOdo hace completa abstraccion del atractivo sexual.

Mrodita t:s la encarnacion de la belleza. Tanto Afrodita como
quienes la rodean, por ejemplo las Nereidas, han surgido del
mar. .!?staasociaci6n entre la mujer y el mar, el agua y la belle-
za, es mseparable. El mar constituia un elemento muy familiar
para 10sgriegos: vivian a sus orillas, se baiiaban en el ]0 usaban
como via para comerciar. La linea mas hermosa ~s la linea
ond~la~a ("linea de la b~lIeza" de Hogarth), que responde al
movlmlent~ ,natural del oJo desde el punto de vista fisiologico.
La ondulacl,on es rasgo caracteristico del mar, y. todo aqu~

bf:If-;:ld~~£!id5:;-1a~OW~re~~~~~~-¥~gad~f!{~~O~: c~~
conc~a; en se~ida, las. partes del cuerpo femenino: 10s pies de .I

-._.:;. !as dlOSasmannas {Tetls, la delos pies argentinos); la cabellera
, ondulan~e (Mnemosine, las Hesperides y las Oceanidas de her-
mosos nzos). Puesto que las diosas descienden del Helicon, des---> I nudas,,'! se po~an sobre l!l tierra, "el pudor cubre su hermoso
cuerpo ; 1 se Vlsten con henzos blancos y celebran a Zeus y a
Hera. A elIas,de?e el poeta sus hermosos cantos, y es la primera
vez que el termmo de 10 bello se adapta a una manifestaci6n
h~ana. Despue~,'10 bello se hace extensivo, por analogia, a los
anImales, a los hlpocampos con sus crines; mas tarde, alas her-

1 Cf. Hesiodo, La Teogonia, 9-10. Se refiere alas Musas, y se
dice que sus cuerpos estan cubiertos por velos' Ios traductores 10s
interpretan como "aire" 0 "nube". '

r mosas manzanas que crecen "al otro Indo del Oceano", alas ar-
mas bellas, alas ciudades bien construidas, a 10s carros con
hermosas ruedas. Pero estos ejemplos constituyen una excep-
cion, ya que la belleza es se' e 6 dicho ante todo atributo
de la mu'er e mar ---

Hesiodo entrevlo relacion entre 10 bello y el bien. En el,;
la primera concepcion del bien se refiere' a 1;;,-.calidad de util.::
tales dias son buenos para la siembra, 0 proplcloS para el nacI-.
miento de hijos varones; la esperanza y el pudor son buenos
para 10sindigentes; tal instrumento es bueno p~ hacer tal ~.
Hesiodo adivino igualmente una de las diferenclas mas radiea-,
les entre la belleza y el bien: 10util y 10mediato. Toda idea de i\
utilidad presupone un medio (un objeto) y un fin, es decir, dos \
elementos. La belleza no presupone estos dos elementos: es un \
acto unico, total y global. Es la primera antinomia entre 10belloJ.
y 10 bueno.

Hesiodo nos ofrece una concepcion mas de 10bello y 10bueno.
Lo bueno, 0 sea 10 util, es una diada, un medio con su fin, es
una meta que debe ser alcanzada; esto es bueno para aquello,
para tal acto. Hay aqui una analogia evidente con 10 bello, que

. tambien es un objeto de deseo, de nostalgia, que debe alcanzarse.
Pero hay una diferencia entre 10 bello y 10 bueno en cuanto a
la finalidad. Se produce un esfuerzo por alcanzar el bien: para
gustar y para gozar, no hace faIta esfuerzo alguno. Asi, la dife-
rencia se present a entre la meta por alcanzar mediante el es-
fuerzo y la pasividad de la sensibilidad emocional de las obras
de arte: 10bueno es mediato y 10bello inmediato. Hesiodo pre-
siente confusamente la inmoralidad radical de 10 bello que no
es un fin exterior por alcanzar; es ..una sensibilidad de goce
opuesta al esfuerzo, intrinsecamente inmoral par ser mera apa-
riencia. En Hesiodo, son los hombres los seres morales.

La kal'ofagathia de' Iosgriegos se-entreve ya en el, mas' no
ha nacido atm.

La existencia de Homero se pone periodicamente en duda; es
quiza el resuItaBo de una larga lista de poetas. Sus dos epope-
yas son a la vez una Biblia y una Suma. Para aplicar tambien
aqui el metodo aleman, siempre que Homero emplea la palabra
kal6s se trata de una intuicion exterior, que es para el la esen-
cia misma de 10 bello. En Hesiodo, la fuente de la belleza s~
en'cuentra en la mujer. Eit Homero, su manantial es la natura-
leza; couesto, evoca el recuerdo dela teologia primitiva. Lo
b1!Jlo es ante todo la hermosura liquida, el mar, las fuentes, las V~
flores; en seguida, I~s crines de 10scaballos, el vellon de la oveja.
las partes del cuerpo humano seleccionadas segUn su valor .
cosmetico (mejillas, cabello, barba, tobiIlos): "Una mujer de 1
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tobillos gruesos es un rocin de alquiIer." 2 Mas adelante se refiere
a la mujer misma. Homero habla de un pais hermoso porque en
el nacen bellas mujeres. Y finalmente tambien los varones ocupan
un rango en la belleza. En un principio, esta belleza parece estar
Jigada a 10 ornamental (la coraza, la' armadura, cuando habla
por ejemplo de Afrodita, de Marte, de Helena y de AquiIes). Ha-
mero parece asombrarse de la belleza intuitiva. La bell~za mascu-
lina no existe casi nunca por si sola; esta asociada a la fuerza
y a la bondad (como en Aquiles): un hombre hermoso es por 10
general un hombre fuerte, valeroso, intrepido. Sin embargo, no
es valido 10 contrario: Paris es hermoso, pero cobarde. Ciertos
movimientos del cuerpo, de la rodiIla, del brazo en el arquero,
del disc6bolo, del jinete, y despues los movimientos mas in-
telectuales de la sonrisa, de los labios, de los ojos, del lenguaje,
del canto son los que llaman la atenci6n por su belleza. Homero
se refiere luego al artista y habla de la belleza de la obra, r
gada todavia al cuerpo. Despues la belleza se desliga y es la
belleza de la armadura, del canto, de la danza y la musica, de
la naturaleza, de las montafias, de los setos y de los arboles. La
naturaleza aparece asi en dos visiones: en primer lugar, la be-
lleza se identifica con la naturaleza; y en segundo termino,
Homero libera el concepto de belleza, vuelve a enfrentarse a la
naturaleza y Ie apJica un sentido antropom6rfico que de ninguna
manera tenia al comienzo.

. La prlmera acepci6n de la palabra "bien" es "util" entre los'
griegos. En Homero, no existe nexo alguno entre 10 bello y 10 !
bueno (en cuanto utH). Desde luego, algunas cosas utHes son \
bellas, y hay cosas bellas que son utiles; quiza todo objeto bello
sea a la vez util, pero 10 opuesto no es valido: una cosa no es .
bella por el mere hecho de ser uti1. La bello es 10 que se pre~·
senta a la vista; las derras hermosas no son bellas por el abono
o por la siembra, sino por el color de las cosechas.

Se descubren asimismo ciertas relaciones de la belleza mOf
ral (agath6s) con el bien: la belleza del pacto conyugal; EumeQ'
que se pasa la vida esperando a su senor. Pero en el fondq.',;
Homero distingue claramente la belleza del acto que permanec~
por completo en 10 exterior de la belleza interior, espect
ficamente moral. Homero diferencia los actos buenos, los actos
mejores, los actos 6ptimos; y con una dialectica comparativa 10
juzga todo a 10 largo desu poema. Aquiles es siempre el mejor;
por' debajo de el, los heroes son buenos. La misma jerarquia
establece para los corceles, las reses, ovejas y cerdos, siempre
que el interes resida en la comparacion. Si bien se observa en
Romero una tendencia hacia 10 perfecto y 10 bello, aprehende
,con claridad el matiz que separa 10 bello. 10 perfecto, el bien

2 Cf.Arquiloco.
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moral y 10uti!. Concibe un campo moral que se acerca a 10bello
hasta el punto de identificarse con ello: un puerto es hermoso
por ofrecer seguridad; el viento norte es bello cuando so~la de
manera pareja, sin violencia, ayudando a la nave a deshzarse
como en un rio: no es esto mas .que una intuicion sensible.

Aplica tambien este concepto a los dioses, a 10s sacrificios
ya los ornamentos, todo 10cual va todavia incluido en el aspecto
sensible. Por otra parte, 10 aplica a ciertas categorias de seres,
con 10 que encontramos en el un nuev~ ideal. humano: el .ado-
lescente es siempre hermoso; todo Ie slenta bIen. En la mlSlI13
muerte todo en el es bello. Opone al adolescente, al joven gue-
rrero moribundo, al anciano cuyo cuerpo decrepito yace lamen-
tablemente tendido. Todavia aqui la juventud se manifiesta por
rasgos visibles, asi como es tambien un signo visible la virtud de
Penelope que seria mas bella, que se mostraria mejor si su
marido estuviese presente.

Es hermoso prestar oido a ciertos actos privilegiados, como
10 es el canto del poeta. Pero si bien hay hermosas obras de
arte Homero no habla jamas de un alma bella. En ningUn lu-
gar 'aparece la belleza como el lagro, la entelequia del bien. ~
mejor de 10 que existe es el joven heroe en el acto de ~onr;
pero19 bello no supera jamas a 10~o; se Ie acerca ~n clertos
campos, SInembargo, y he aqui que estamos en Eresencla de una
estetica comparativa :1.._ relativista: "Tal cosa no es bella, 0 selia
mas Bella." Se trataae-referencias objetivas de un acto a facto-
res externos, por ejemplo referencias al tiempo, al espada, al
caracter, a la conciencia moral 0 juridica 0 alas costumbres.

La estetica de Homera esta siempre ligada a normas de de-
cencia y conveniencia exteriores. Dice una y otra vez: "Para
mi, para ti, etc." Son exigencias cuya realizacion es natural, cuyo
cumplimiento no constituye merito, pero cuya omision es una
tarpeza. Es mas hermoso interrogar al extranjero despues de
la comida que antes. Es hermosa escuchar a quien habla. No es
bello interrumpir a alguien u olvidar al anfitrion durante una
fiesta. En el foqda, bello es aqui sinonimo de decente; 10 con-
veniente y 10 kat6n van juntos, pero se hallan alejados del aga-
th6n. Bello es todo aquello ~ue hace 0 expresa el ideal de un
"hombre honesto", de un hombre de munda: es el decoro, mas
no la maral propiamente dicha, que no admite intermediarios
ni matices entre el bien y el mal. En el viejo Homero, 10 que
conviene es algo que sea armonioso; es el trato,' la armonia que eJ
hombre establece entre el ambiente y los seres.

J Hesiodo es un poeta gn6mico, dice 10 que es: es un canto I
U

h.umano, real y norrnp.tivo. £stas san las tres caracteristicas d~
Hesiodo en oposici6n a Homero, que es cpico: es un canto dl-

.vino, de ficcion, de simple recitaci6n. ....J
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Los poetas liricos comprenden tres grandes escuelas: los liricos
er6ticos, ]os heroicos y ]os e]egiacos.

Entre ]os liricos er6ticos, incluso en la Antologia compuesta
de detalles cotidianos, 10 bello parece identificarse con 10 justo
y la belleza moral ocupa su lugar al lado de la belleza corporal.
Pasando de ]os poetas epicos a los liricos se alcanza el concepto
de la belleza espirituaI. "Lo bello es aquello que es amado; sin
embargo, para el amante ]0 bello es ]0 justo." 3 0 este otro
ejemplo: "Aquello que no es mas que bello, 10 es Unicamente .
para los ojos, pero 10 que es bueno se convierte en el mismo
instante en bello." 4 Seguramente, 10s liricos er6ticos no ignoran
que la belleza esta ligada a cualidades fisicas, mas para ellos, las
cualidades morales son preponderantes: "La belleza del alma
la eleva por encima de todo." Ii 0 al observar que la belleza
fisica se encuentra a veces en contradicci6n con la beUeza mo-
ra], piensan que puede amarse incIuso 10 feo: "Te me has apa-
recido pequefiita y sin encanto alguno, y sin embargo ardo por
ti." 6 0 este otro ejemplo: "Una Afrodita sin carnes encadena
siempre al amante por la belleza de las costumbres." 1

Estos pequefios poetas alegres y ]ascivos ya no tienen por
heroinas a ]as diosas, sino alas heteras. Todavia se confundian
en ese tiempo las dos bellezas de Afrodita y Penelope, pero en
estos poetas ya aparecen bien diferenciadas. La belleza es pri-
vada, se individualiza. Es el don que tiene tal alma 0 tal persona.
Los epitetos de estas "damas" se refieren mas bien a 10gracioso
y encantador que a 10 bello. La gracia, que implica el movi-
miento y el sentimiento interior, no esta necesariamente ligada
a la belleza y tiene siempre alg(ln matiz espirituaI. Es, pues, ]a
primera interiorizaci6n y espiritualizaci6n de la belleza.

Entre 105poetas er6ticos, ]a encarnaci6n de la belleza no es
ya la mujer, la mujer hecha, madura y madre, que no aparece
mas que en reminiscencias; su ideal humano es la muchacha
guapa y encantadora, la joven novia, la confidente que trasmite
cartas: "La belleza es la juventud." 8 Anacreonte arde por un
adolescente que tiene 105ojos de una muchacha.

Con la belleza fisica se relaciona la belleza artistica que apa-
rece por primera vez en la musica, el arpa, la lira, la flauta,
y en las danzas: "Gozar alegremente de los dones de Afrodita y
de las Musas." 9

Pero encontramos una modificaci6n mucho mas profunda en

• Anacreonte.
4 Safo, Odas, II, 48. En la Alitologia Palatina. Col. Bude, p. 230.
r. Ibid.
6 Id., 42. En la Antalogia Palatina. Co!.Bude, p. 227.
1Anacreonte.
8 Safo.
9 Alcmena, en Anacrconte.

Ia belleza de la naturaleza que se interioriza. Hay, "!na belleza
de Ias ondas, una belleza forn1aI. Entre Ios po:tas eplcos, I~ na-
turaleza es algo muerto, objetivo, sin duda am,~ado p~; ~~oses
y diosas mas esta concepci6n de la belleza era mge~ua: con
ellos no' hay antropomorfizaci6n d,~la naturale~a~ ml,~~tras que
para 105 liricos, 105 paisajes so.n estados de ammo , la natu-
raleza se espiritualiza y humamza. La belleza de la naturaleza
es subjetiva cuando Safo, por ejempl0, Ie canta a la estrella de
la tarde. I t' IEntre 105poetas heroicos, como Pindaro, a perspec Iva se.a -
tera; el nuevo ideal humane no es ya Ia heroina, smo .e~cluslva-
mente 105heroes varones: los atIetas. Las fiestas rebglOsas se
acompafian de fiestas deportivas. ., .

No hay en eUos relaci6n alguna entre 10 bello y 10 utII. .~.
mas un medio se considera bello, aunque cumpla a la perfecclOn
su cometido. Es el bien el que se liga a 10 bello y que se exte-
rioriza en la belleza. Los valientes y I~s ~uenos son ~ la vez
hermosos Son 105Olimpicos y los rendlmlentos deportIvos. Es
una estetica del triunfo. En las carreras, 1'indaro llega a Ilamar
to ka16n (Ia belleza) a la victoria. EI poeta cel~~ra la bell~
de la gloria, de la suerte del triunfo, la beIleza flSlca, el arroJo,
la victoria. .

EI concepto del bien unido al de ?elleza ~e extIende a to~o
el ambito de los actos humanos: atletls~o, dlscur~o, cualesqUle-
ra cualidades espirituales. Pindaro deshga la c~ahdad .abstracta
del actor y se enfrenta a eIla en cuanto tal, sm refenrla alas
personas. Pindaro objetiva los actos, 10s separa d.el ~gente, y
cuando las cualidades y 10s actos responden a su finahdad. grBr
cias a su fitness, los llama buenos. , .

Los liricos elegiacos insisten en la belleza fls.lea, pe;o c~
mienzan a establecer categorias y hablan de una JerarqUl~. SI-
m6nides considera que el bien primero es la salud, en segUlda~a
belleza y por ultimo la bondad (1a hermosa sabiduria). Teogms
se queja de ser a la vez hermoso y virtuoso. Existe, pues~una
psicologia con categorias. .. . .

Los elegiacos' son pesimistas, no optimlstas com? los ~P!Cos
y los er6ticos. Se preguntan y?r la esen~ia ,de la VIda. Dlvldena los hombres en dos categonas: los anstocratas y el pop"!la-
cho.ll :Este es viI y malo. La,vida no vale la pena .de ser vIVlda
mas que por los arist6cratas. Los b~enos, 10s meJo.res.s~ 10s
amos' V estos son bellos, justos y VIrtuOSOS.'Teogms dlstmgue
10m~nilmente bueno 0 hermoso, 10 utH 0 buen?, I~ ~gradable 0
aquello que responde a la juventud, a saber: la JustlCla, la salud,

10 Concepcion que idopta Schiller en su Tratada sabre la ingenuo
v 10 sentimental. '
. ] 1 Cf. Nietzsche;Asi lwblaba Zmratustra.



Ia satisfacci6n del deseo. Sim6nides nos dice que hace faHa
que nos alimentemos del bien y de la virtud que habitan sobre
una roca "solitaria en un lugar solitario". La posesi6n de la vir.
tud, de 10ve.rdaderamente bello, no es cosa de hombres, ni siquie.
ra de los dlOses que ·Iuchan contra el destino y son vencidos.
"Parecera bello aquel en quien no observemos nada que sea viI."12
Todo 10 que es esta mancillado; el nacimiento no es estetico.
Los elegiacos han presentido la maldici6n biblica. Y sin embargo,
los hombres han concebido algo verdaderamente bello y que
existe fuera de Ias cosas, en la idea, en el concepto. De este modo
se da el paso natural hacia el metodo metafisico.

La trag~d~a desemboca en .la misma concepci6n y es el resultado
d~l pesImIsmo de los elegIacos. Para Esquilo, el hombre es de-
bd y se halla sometido alas necesidades. S6focles introduce un
sentimiento nuevo: la grandeza del hombre. La palabra kal6n
no se presenta al comienzo mas que en Esquilo. Posteriormente,
el,sentido de la palabra "bello" se amplia y se aplica a objetos
mas numerosos. En S6focles, el problema traaico de 10 bello se
asocia al problema moral. Hace su aparici6~ la kalokagathia,
cuya encarnaci6n es Antigona. "Nada es mas hermoso que morir
por cumplir su deber." Electra dice: "EI unico consuela es mo-
rir ~or 10 9ue se d~be hacer." Asi pues, la belleza se relaciona y
a,socla aqUl.con la Idea de la ~uerte. Los primeros griegos sen.
tlan un ardlente amor por la VIda. Los tragicos, en cambio, ven
la belleza de la muerte en la renuncia, en el sacrificio de la vida,
10 cual, sin embargo, no es una idea cristiana. Entre los tra-
gicos llega a su cumplimiento natural el fen6meno de interiori.
zaci6n de la belleza: la belleza ha abandonado el mundo.

No obstante, la tragedia griega no esta constituida exclusi.
vamente del sentimiento tragico del destino humano; no es s610
el ~erro~ del dolor human.o inexplicable el que comporta la ma.
tena mIsma de la tragedIa.13 AI mostrar la terrible condici6n
humana, la tragedia griega se propone reconciliar al hombre con
su destino mediante la ciencia. EI hombre llega al saber como
consecuencia de su sufrimiento. La tragedia griega es, a fin de
cuentas, un triunfo sobre 10tragico; se compone de dos elemen.
tos: 10 tnigico propiamente dicho, retrato de la perdici6n huma-
na, y, por otra parte, el espiritu de justicia, de equilibrio, de
mesura. No nos enfrentamos unicamente a la representaci6n
poetica de la angustia, sino a la expresi6n de una victoria de la
raz6n apaciguadora.

12 Simonides, fragmento 12, linea 16. Ed. Schneiderlin, Jena, 1816.
13 Cf. Nietzsche: el sentimiento dionisiaco en El origen de la

tragedia.

Es el metodo que parte de la existencia de una realidad superior
para conducir a la apariencia sensible. Deduce de 10 incognos-
cible 10 conocido que tenemos frente a nosotros. EI fil6sofo se
encuentra, tras la apariencia de la diversidad, con la identidad,
con un principio unicp, con una arje. '--------

Fue la Escuela j6nica la primera entre los griegos que cre6
un sistema metafisico concebido por elementos. La Escuela de
Mileto, la fisica hilozoista, la teoria j6nica de los elementos no
pueden ofrecer aun nada preciso: el agua de Tales, el dpeit:on
de Anaximandro, el aire de Anaximenes, tOOoello no puede dar
Iugar mas que a una filosofia de 10 indefinido; en la metafisica
del dpeiron, tOOaespeculaci6n estetica parece estar excluida por
principio.

La Escuela pitag6rica fue la primera en hacerle un Iugar a
la estetica. Pitagoras 14 es el creador de una especie de linea de
vida hermosa mas que de pensamiento, de una especie de ohra
de arte viva, de un partido aristocratico: la elite " es un Dietz-
scheismo perfecto. Se ocupa de la educaci6n ,de los arist6cratas
tal como 10haria mas tarde Plat6n. La filosofia de Pitagoras es,
pues, tOOaella una estetica. Arist6teles 10 sitUa al lado de 105
jonios 0 de 105hilozoistas. Pero en Pitagoras, la abstracci6n se
hace aun mas sutil y eterea y las relaciones cuantitativas de }as
cosas aparecen antes que las relaciones cualitativas. Es la ape-
teosis del formalismo. EI nUmero y la medida son una abstrac-
ci6n mas refinada, mas racional que la d~ la facultad j6nica.
Puede llamarsele ya una categoria: "Los numeros constituyen
tOOo10 que es." Pero no son exaCtamenteprototipos, arquetipos
como las Ideas de Plat6n. La naturaleza obra por mor de 105
numeros, es decir, sigui,endomedidas determ~adas. Asi, tOOo,10\.
que se encuentra en el ambito de la mesura, en la armonia, esta
dotado de raz6n, de inteligencia y de vida; y tOOo10 que es, es
vivo, piensa y siente. Los pitag6ricos se entregan a un juego
enteramente vario en el que el numero 1 representa el punto. el
2 la linea, e13, 4 0 5 la justida, etc.; su doctrina se caracteriza
por una diversidad de puntos de vista y por un relativismo mo-
ral como las reglas de un convento se caracterizan por su rigidez.

Mas tarde, dividen los numeros en pares e impares, y pasan
despues de los numeros alas figuras; 105puntos tierien una di-
mensi6n, no son meros limites. La aritmetica se convierte asf en
geometria. Los numeros cuadrados, la tetraktys, son esquemas.
Distinguen la linea recta de la quebrada, y se pregun~ cuaJ es
la mejor., Considerall que 10es la linea quebrada, puesto que la
linea recta no tiene mas que un principio y un fin, sin tener

14 Pitagoras nado en Samos entre 580 y 570 a. c.



nada en medio. 'Hay algunas figuras elegidas: una piramide es
perfecta cuando se asemeja a una llama que se aleja, y el cuba
cuando se parece a la "pesada tierra": puede, pOl' 10 tanto, adop-
tar una posicion cualquiera. Observamos aqui ya una concep-
cion estetica latente, virtual, una especie de mistica cientifica
en que se hallan ligadas la matematica y la musica. Fue Pita-
goras el primero en aplicar al universo el nombre de cosmos.
Todas las cosas constituyen una sinfonia, una musica; el universe
entero, "el mundo musico", es una invitacion a la armonia, y
debemos ajustarnos al ritmo que es la ley'del universo: "La
armonia es la unidad de la pluralidad y el acorde de 10 dis-
cordante."

'Asi pues, no se trata de una cosmogonia, sino de una cosmcr
)ogla pletorica de esquemas y de figuras asf como de armonia;
en que se conjugan )a matematica de )as distancias y )a musica
de )as esferas; las coronas' de )0 dense y )0 etereo, de la oscuridad
y la luz; las revoluciones concentricas alrededor del fuego cen~
tral. Los circulos de aire de Anaximandro vue)ven a encontrarse
aqui, conformados lejos del dpeiron y en el juego estetico de las
oposiciones y de los contrastes. Se halla aqui tambien el dode-
caedro, figura perfecta y limite de la esfera, pOl' inscripcwn 0,
mas aun,' pOl' circunscripcion, como "cascaron del universo".
Pitagoras introduce, a la manera de Platon, la idea del alma-ar·
monia entre los elementos constitutivos y materiales.

Conocemos las relaciones entre Platon y el pitagorismo sobre
todo gracias a'los pitag6ricos contemporaneos de Platon que
fueron expulsados de ItciUa y se refugiaron en Siracusa, y gra.
cias al linaje de Filolao y al gropo de Tebas. Cebes y Simmias
son pitag6ricos a )a par' que discipulos de SOCrates. Timeo de
Locres, a quien conocemos principalmente pol' Platon, es pita-
gorico. Es en la Academia donde se perfecciona la especulacion
sobre los kala schemata y los cuerpos regulares iniciada pOl' Pi·
tagoras y continuada en la cosmogonia del Timeo. En el Teeteto
se. mencionan el octaedro y el icosaedro que, afiadidos a los tres
cuerpos conocidos pOI' los pitagoricos, forman las cinco "figuras
platonicas" asimiladas pOl' Platon a los cuatro elementos y a la
esfera del universo.1Ji

Las conexiones entre platonismoy pitagorismo son claramente
visibles ante todo en el Fedo1t y. en el Timeo. En el Fed6n, las
tesis pitag6ricas esenciales se discuten y esclarecen, pOI' ejem-
plo, la armonfa entre los cuatro elementos como esencia del alma
y el sistema del mundo. En el Timeo, de importancia para nos-
otros desde el punta de vista estetico, el origen del mundo es
ostensi~lemente pitagorico debido al formalismo, el aritmetismo

IS Cf. Timeo, 53a55.

y el empleo de la medida. Aristoxe~es ~~usa a Pla~on,sin rodeos,
de haber comprado tres libr~s pltag~ncos ~e Filola? p~ es-
cribir su Timeo. En suma, la mfluencla estetlca del pltagonsmo
en 'el platonismo fue ejercida en f0';ffia cuadrople: po~ el forma-
Usmo, el nUmero y la medida, las flguras y la perfecclon geoJD6.
trica' porIa teoria del alma-annonia que, en Platon, adopta la
form~ moral de un temperamento y una mesura de las virtu-
des ;UI poria teorla de las Ideas y del esplendor de 105modelos;
y, finalmente, poria participacion e imitadon de 105nUmeros
pOl' parte de las cosas.

Un principio utilitario y un principio ide~, un krome,ncm y un
principio ya platonico, estrechamente asoc~ados, constltuyen 105
dos puntos esenciales de la doctrina socratlca, que se define ~r
la mayeutica y la kalokagathla. .

La kalokagathia, que unicamente s~ pr~~enta entre I~ gne-
gos, es un concepto semimoral y semlestetlco que cons!ste en
una fusion de la belleza y el bien. Tal parece que la propla ~a
heIenica, prendada del ideal moral y de bell~za, ha quend~
asocial' ambos, y Socrates se encontro con esta Id~a en la tradi-
cion popular,17 En las Economica de ~enofon~e,~~rates expone
10 que entiende pol' kalokagathla: 0 bien un mdlVlduo posee .un
valor moral, y entonces es posible que sus actos sc:an tamblen
hennosos' 0 bien un individuo es hermoso en su fiSICO,y es po-
sible que' sus actos sean a la vez morales; en el primer casa,
existe un riexo necesario, pero los dos atributos no se re~ereI!
al mismo objeto; en el segundo caso, el nexo n~ es necesano, SI
bien el mismo objeto se encuentra en ambos atnbuto~. S6crates
recum, pues, a la observac~6n y llega a esta concepcl0!1que 18
puede llamarse platonica: la. belleza, en cuanto se aSOClacon el
valor moral, es beJleza moral y no fisica.. Este concepto pudo
ser formulado pol' haber un nexo' natural entre la belleza moral
y la bondad mOlf8l. .'

A continuaci6n, Socrates s,e pregunta que esla belleza en sf
y recurre, para responder, a ,.lgunos interlocutore~, a gente del
oficio como son los cirenaicos, los filosofos, pOI'eJemplo el seD-
stialista Aristipo, para quien, el placer reside pol' completo en
el goce de los sentidos. Tras haberli:>interrogado acercade la
nocion de 10bello,!8 Ie pregunta: lcomo es posible q~e llam~
bellas cosas tan diferentes? lCu~1 es su rasgo co~un? y Aris-
tipo ofrece como respuesta que debe haber una ldentldad: 10

I
16 ct. La RepUblica, 1, IV, 428 d.
17 Socrates: 470-399 a. c.
18 ct. Jenofonte, Memorables, 1, III, 8.



bello debe ser 10bueno. Socrates asiente, pero no considera que
haya una identidad. 1.0 bello y 10bueno son identieos cuando se
les considera en relacion a una cosa diferente. Todo 10 que es
bello y bueno es a la vez kromenon, es decir, conveniente, util,
que corresponde a su concepto, a su destino. Socrates llega a
eoncluir que la belleza en Sl (ka16n kath'aut6) no existe sin estar
asociada al concepto de kromenon, de 10util; es el kal6n pros ti
(10 bello a causa de). Tomemos el ejemplo de las corazas:
"Tus corazas, lvalen por el peso 0 por sus medidas?" "Es nece-
sario que se ajusten bien." "Cuando una coraza se ajusta como
debe, tiene una hermosa proporcion." Estas corazas ajustadas
son mucho mas bellas que las corazas cinceladas y doradas, pero
que no ajustan bien. Y tambien son bellas porque puede uno
servirse de ellas. EI metodo de Socrates es casi un metodCiso..
ciol6gico de test y de estadistica, diferente -de la pulchritudo
adhaerens de Kant, que no es una belleza vaga, Para saber,los
interlocutores dicen: "iElijamos y votemos!" Es ya, pues, un
metoda de selecci6n y estadlstica.

Para SOcrates, es bello 10 que es uti! y no 10 es mas que en
cuanto util. ASI,un adolescente que baila es mas hermoso -ya
que la gimnasia Ie es utH a su cuerpo-, que aquel que se mantie-
ne en reposo.19.S6crates lleva su doctrina al extremo; para el,
hasta las cosas feas pueden ser bellas si son utiles, y en este
punto se ve forzado a eontradecirse: mis ojos son feos, pero pue-
den mirar de lado, por 10 tanto son mas vivos y m6viles, y en
consecuencia mas hermosos.

Para los fil6sofos griegos, la belleza natural esta muy por
encima de la belleza artistica. La naturaleza, que ha sabido crear
la vida, es mas grandiosa que todos los artistas. Tambien Pla-
t6n era de este parecer, y destierra a los artistas de su RepUblica.
Socrates, hijo de escultor, los frecuentaba. En las Memorables
de Jenofonte, considera que el pintor no debe limitarse a repre-
s~ntar formas y manchas, sino que debe expresar pasiones: no
es, pues, partidario de la mera belleza formal, sino que a su jui-
cio el arte debe expresar tambien un contenido. Llega a pres-
cribirle al artista la representacion de objetos con un fin mo-
ral: desea un· arte moralizador. S6crates es. de este modo, el
defensor de la belleia antiformalista. partidario del contenido,
y su estetica utilitaria se convierte para el en una especie de
16gica sin espontaneidad. Orienta 10 bello hacia 10 "perfecto".
hacia el "fin". .

Y en estas circunstancias apareee Plat6n. Para su primer dialogo
estetico, necesita ante todo tomar posici6n respecto de .las tesis
ya existentes, y a esto responden las cuatro preocupaciones formu-
ladas en el Hipias.

19Cf. Plat6n, Timeo, 87die.
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En primer termino, el Hipias y los sofistas. Parece que en
esta epoca la Escuela de Megara n? es ~as qu~ el ensayo de
darle forma ret6rica al metodo rmtol6gico-poetlCO.Adopta Ia
forma de tratar los ejemplos por separado; linicamente se dedica
a 10 particular: ilIa bella yegua";2Oel oro y los materiales: "Ia
lira hermosa".21 Este periodo parece revelar ·la incapacidad de
elevarse a 10general. Ahora bien, 10que hacia falta, segUnhabia
mostrado Socrates, era fundamentar definitivamente el concep-
to de 10bello, de 10bello en sf,y hacer la distinci6n entre 10bello
en tanto que bello y las cosas bellas. .

En segundo lugar, la teona de la conveniencia y el arreglo de
las partes. No encontramos aqui todavia ninglin vestigio de pi-
tagorismo. El formalismo y los esquemas 5610tienen valor si
las partes que abarcan son bellas por sf mismas: no es mas que
alargar el problema indefinidamente. .

En seguida, la teona pragmatica, que es sobre todo sacra-
tica y vale mas que nada por su crltiea y no por el poder de
hacer el mal; 10ventajoso es 10 bueno. Asf, SOCratescompleta
la doctrina del khresimon mediante el ophelimon. Esta doctrina
se acerca a una teona del bien y aun a Platon, y tal parece que
en S6crates llega a triunfar la kalQkagathia.

Y finalmente, en cuarto lugar, el placer que proviene del
ofdo y de la vista: la armonia de los sonidos y 105esquemas
bellos, preocupaciones pitag6ricas; el placer y 10 agradable,
preocupacion de Aristipo en las Memorables. Pero el concepto
vuelve de cualquier modo, a caer en 10 utH debido al placer.
Enton~, llo agradable sera ventajoso? Plat6n alin no responde,.
pero nuevamente llega al bien por via de una delimitaci6n.

En todo caso, el Hipias es ciertamente un dialogo socmtico y
anatreptico. El metodo, Ia exposicion, el tema esencial de la
uni6n de bien y bello se hallan ya siempre presentes, y frente a
ellos todo parece haberse desvanecido bajo la penetracion dialec-
tica. Y de otra parte, la insistencia en refutar la tesis de 10me-
ramente util anuncia ya el kal6n kath'autO y no el kal6n pros ti.
La era socratica ha llegado a su termino, y nos encontramos
ahora en el umb~al del platonismo.

20 Cf. 105 poetas a ~artir de Hesiodoy Homerobasta 105 eroticos
y Sim6nides.

21Cf. 10 cosmeticoen Homero.



PLAT6N(427-348a. c.) fue probablemente pintor y ciertamente
frecuentaba a artistas, como al pintor Parrhasios y al escultor
Cleitos.1 Plat6n no ha escrito una estetica propiamente dicha,
pero su metaftsica entera puede considerarse una estetica. Wila-
mowitz ha sostenido equivocadamente que la filosofia de Plat6n
es politica y social. En cambio, se puede sostener con mas raz6n
que la metaffsica plat6nica es una estetica. Esta formada de
Ideas que no comprobamos mediante 105sentidos. En el extre-
mo de la dial6ctica se da un salto, y por una especie de intuici6n
intelectual tenemos la visi6n de !as Ideas. Asf, la acci6n suprema
rebasa 10 intelectual y pertenece a la intuici6n de la inteligen-
cia, ambito propio de la estetica.

La estetica de Plat6n Ie da vida a toda su metafisica. AI re-
cordar brevemente los rasgos esenciales de su filosofia, nos dare-
mos cuenta de c6mo esta filosoffa es ella misma una estetica.

Tenemos en primensimo lugar la noci6n fundamental de la
noesis y los derechos de la intuici6n mas alIa de toda didnoia. Los
objetos de la naturaleza no existen mas que por imitaci6n 0 por
participaci6n de las Ideas: el mundo es creado por modelos y
paradigmas. EI demiurgo se representa, de esta manera, como
un artista que dispone de modelos impecables y que todo 10
esculpe.

Lo bello es aut6nomo tanto en su esencia como en su fin: es
el kalOn k4th'aut6.

Es una estetica que aun siendo objetiva permanece sensual
y sensualista.

En suma, es una estetica jerarquica que se eleva de estrato
en estrato hasta alcanzar la noci6n suprema de kalQkagathia en
que 10bello y el bien se identifican. I

Analizaremos brevemente el dialogo estetico de Plat6n, el
Hipias Mayor; a continuaci6n estudiaremos la evoluci6n de la
estetica plat6nica y estableceremos finalmente la situaci6n exacta
del Hipias.

Para empezar, recordemos todos los rasgos que convierten al
Hipios Mayor en el prototipo de los dialogos de la primera epo-
ca, de los llamados dialogos socraticos. Hay, de un lado, rasgos
formales, literarios, y del otro, rasgos de metodo; estamos en el

1 Cf. P. M. Schuhl, Platon et tArt de son temps. AIcan,Paris, 1933,
pp. 82-87.

plano diaIectico; nos encontramos con .Ia did.~, no con la in-
tuici6n de la noesis; notamos la ausencla. de mltos; s61?nos en-
frentamos a hi recuperaci6n, a ~aseparacl6n .de las noclones. El
propio sujeto revela la influen.cla de la ~ofi~tI~ade Me~ de la
que proviene Plat6n; _es un dl~Jogoantisofistico, refuta!ivo.

EI Hipias es un esbozo caricaturesco de la personalidad del
sofista y del lenguaje bello. Plat6n expone 10que so!?'10s sofistas
en general y habla de su habilidad para acumular blenes tempo-
rales y honores.2 • "

A continuaci6n, Plat6n aborda el problema rmsmo, el .pe-
queno problema". Lo bello independi~nte es un concepto desliga-
do de sus realizaciones, es una esencla para el espiritu. gl pro-
blema consiste en buscar la cualidad de 10bello, no en efectuar
.una- enumeraci6n de cosas bellas. Se trata de. reemp~, desde
el punto de vista de la comprensi6n, la extensl6n parcIal de una
selecci6n arbitraria de ejemplos. Hace. falta. ele~arse has~ la
esencia nocional: no es Ti esti katOn, smo Tt estt to ~. he
aqui el punto de vista capital.s "Es que, e~ efec!o, exIste una
belleza por la que todas las cosas son bel~as. Debldo a esto, las
definiciones del Hipias no resultan convementes: la hermosa don-
cella, la hermosa yegua, la hermosa lira; como tampo,c0 I? son
las circunscripciones por la materia: el ~ro 0 ,el marfil; m aun
por el ser rico, feliz, honrado, que s~ veranomas ade~te. Todo
esto no son definiciones, sino meras I1ustraclOnes.Se dIce 10que
es bello, no 10 que es 10 bello.·

No hemos avanzado hasta ahora en el problema; todayfa n~
aprehendemos 10bello en sf. "La b~llo en sf n? es e~te O~};tom
aquel otro, sino algo que les comumca su proplo caracter.

Mas adelante nos encontramos con tres definiciones del concepto
de belleza.

La primera es la de la conveniencia, aquello que se emplea d~
acuerdo con su finalidad (prepon): "La cuchara de madera de ?I~
guera es mas conveniente para la oll;aque la cucha:a ~e oro.
Pero esta' defini~i6n esta sujeta a cntlcas: la convemencla es una
relaci6n entre varios objetosi 0 sea entre las partes de un tod~
prefijado. Si las partes son ~ellas ,en sl! l~ ~elleza.no provendni
de su arreglo, con 10que se'llegana al mfl.mto.,SIlas partes. nO
son bellas, su disposici6n no,podra produclr ma~ que la apanen-
cia de belleza, no la realidad. "La que proporclOna a las casas

2 Cf. Hipias Mayor, 281 a - 287 b.
8 Ibid., 287c - 288 a.
4 Ibid., 287 d - 289 c.
l) Ibid., 289d. Vea;e La RepUblica; V: "EI fil6sofojamas toma las

cosas bellas por 10 bello en sf:'
6 Ibid., 290 d - 293 d.



el parentesco inevitable entre la nocion de 10bello y la del bien.
es decir, la 1«zlo1«zgathiasocritica.una belleza real, aparente 0 no, repito, he aqui 10 que hemos de

definir." Asi pues, la tesis del prepon es insostenible.7
La segunda definici6n es la del khresimon: 8 "Digo que a

nuestro juicio, 10 bello es. 10 util, afirma Socrates." En otros
terminos, es el poder de hacer una cosa, mientras que la impo-
tencia sena 10 feo.9 Esta definici6n igualmente hace surgir ob-
jeciones. Lo bello no es en modo alguno el poder de hacer el
mal. Eficacia no signifiea belleza; linicamente 10 ventajoso pue-
de tener este derecho. Es necesario elevarse del khresimon al
ophelimon.10 Es 10 ventajoso 10 que produce el bien. Sin em-
bargo, he aqui una segunda objeci6n, mas grave: 10 bello como
poder de producir el bien se convierte en causa, y el bien engen-
drado en un efecto. Pero todo el mundo se da perfecta cuenta
de que los dos terminos se hallan aqui en una relaci6n ridfcula
y contraria a nuestras creencias, a saber, de que el bien es prin-
cipio y causa suprema.ll

EI tercer intento de definici6n se inicia en 297e: es el placer
pero s610 el placer que proviene del oido y la vista: "Lo bell~
es aquella parte de 10 agradable que tiene como origen el oido
y la vista." 12 En efecto, debe limitarse 10 agradable a estos dos
sentidos para trazar el ambito de 10bello. El uso comun rehusa
extenderlo.a los otros sentidos: si a alguien se Ie dijese "comer
.bellarnente" 0 "un olor bello", Unicamente se reiria.u Con todo,
tambien esta concepci6n despierta criticas: l Se trata de un pla-
cer de 10uno y 10otro 0 de 10uno 0 10otro? 0 sea que la causa
de 10 bello no se encuentra ni enla vista ni en el oido, sino
mas all,. Por otro lado, un placer no se distingue de otro placer
en cuanto tal placer. Y si la vista y el oido son heterogeneos,
el Unico rasgo comm que les queda es el placer. Lo bello recae
sobre el placer desnudo y sin restricciones. No queda mas que
una conclusi6n posible para justificar el uso comun: que toma-
dos tanto en conjunto como por separado, "son los mas inocen-
tes 0 mejores de todOS".14

Deberiarnos conduir entonces que 10 bello es 10 agradable
ventajoso. Y con esta conclusi6n dudosa, simple hipotesis con
que termina la obra y que ofrece un acuerdo no resuelto, volve-
mos a toparnos con el tema, quiza velado, sin manifestarse expre-
samente, mas persistente a traves de toda la obra de Platon:

7 Ibid.,294b.
8 Ibid., 295 c.
• Ibid.

10 Ibid., 296 c - e.
11 Ibid., 297 c y d.
:1.2 Ibid., 299 b.
13 Ibid., 298 e - 299 a.
14 Ibid., 299 c - 303 e.

B) EVOLUCI6N DE LA ESTETICA PLAT6NICA

Este breve amilisis del Hipias nos muestra que es un dialogo del
primer periodo, refutativo y anatreptico. Es una obra cuyo Db-
jetivo consiste en destruir las ideas falsas que antes se tenian
en cuestiones de estetica y en partir de una nu~ base. A.este
dialogo refutativo sobre 10bello corresponde el diMogoLy~ so-
-bre el amor, que revela las nociones sobre sus falsas conexIones:
10 similar, 10 contrario, Empedocles y Hericlito. Son, pues, dos
obras de estetica negativa..

A esta estetica negativa se opone la estetiea constructiva: ~I
:Fedro, segundo diMogo de Platon sobre la belleza, es la antltes1s
idel Hipias Mayor. Es una estetica del entusiasmo con dos ele-
mentos constructivos del problema: el delirio (mania) y el afml
apasionado. Lo bello es~ aqui ligado a la dialectica del amor.
El alma que se encuentra en el cuerpo, en presencia de la belleza,
arde por regresar a su antigua patria. Los poros del.cuerpo se
abren alas emanaciones del ser amado, y el alma slente c6mo
sus alas vuelven a crecer, y a su vez se anima, se hace hermosa,
y ahora Ie toea al amado ser amante. Hay un juego reflexivo d~l
amor, como si fuera un espejo: anteros; y el amor se lanza bacia
la belleza del alma amada que a su vez ama.

EI Banquete constituye la sintesis del punto de vista dialectico
y negativo del Hipias y del Lysis, 0 sea de la belleza y del amor,
por un lado, y del punto de vista positivo y constIUctivo del
Fedro, por el otro. Una a una se examinan las teonas sobre el
arnor y se les refuta a 105diferentes interlocutores, basta llegar
al discurso de Agat6n, quien efectua la fusi6n de ambos concep-
tos, amor y belleza. Cuando SOcrates toma la palabra, cambia el
tono general. Se tiene la impresi6n de que este reSU;ffiende las
teonas antiguas, presentado por los diversos' apologIstas, es ~e
hecho el ultimoj esfuerzo de Platon dentro del campo della di~.
lectica anatreptica. Bastan al~nas dudas de Socrates para arrUl-
narIo todo y plantear nuevan,\ente la cuesti6n.

El arnor es siempre un deseo, mas no se confunde con la be-
lleza: es el deseo de 10 bello. Es, sobre todo, el deseo de 1a
etemidad en el sentido de que mediante la procreaci6nbusca
hacerse permanente. Es la procreaci6n fisica 'tanto como espiri-
tual en 10 bello. La belleza es aquello que el amor busca y que
no posee.

En el Banquete, Ja manifestaci6n superior es la belleza del
alma. Lo bello se alia al bien y hasta se Ie subotdina; el uno es
medida del otro. Se alia, por otra parte, a la Idea de 10verda-
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d7ro; 10 bello se hace asf universal gracias a su vecindad con el
bIen y.con 10verdadero. La belleza puede conferirse a un objeto
cualqwera: es p~, no esta mezclada, no tiene color, figura ni
carne; es, en realldad, la belleza racional y moral. Un alma
~ella se encuent;a mas cercana a 1a Idea que un cuerpo hermoso:
La belleza resIde esencialmente en las almas."l11 Pero la be-

lleza permanece en el c~po sensible, en la aparienda, mientras
que 10 va:dadero .y 10 Justo residen en el interior de las cosas.
&to: a pnme~ VIsta, parece estar en contradiccion con la con.
cepCIon platomca fntegramente racional e intelectual. La Idea
es el escalon supremo de la dialectica que conduce a esa fase.
Pero ~a Idea en sf no solo exige un proceso inteJectual para ser
~pez:c~bida,.~ino 1;U1 Ultimo salto. Es este ~Iemento irracional,
mtuitiv!>, ~slonano el que permite a la belleza manifestarse en
la apanenCla.

La dialectica que conduce al filosofo de un plano al otro bacia
I? bello, e~ Ia RepUblica, tiene un correlato exacto en la dialec-
tica empfrica del amor que transporta al alma enamorada de pia-
no en plano h~ta alcanzar el de las Ideas, hasta 10 bello en sf.
Es ~a reveiaclon de las esencias por medio de la atraccion. Se
concIbe el am?r como unefecto de paradigmatismo guiado por
Ia transparencla de la Idea. Su, intentio es el bien soberano.

Asf, e~contramos en I.as diversas obras de Platon sucesivamente
tres tipos de belleza Jerarquizados:

1) La bellc:~ de los cuerpos, a la. que se refiere casi exclusi-
YaIDc:nteel HlptaS. La ?elleza del cuerpo es parte de la belleza
lnfenor. Platon Ia clasifica entre las cualidades inferiores' la
salud, la ~erza, la. riqueza. Aquf, Platon no abandona el ambito
de 10 sensIble. Omcamente descubrimos una rapida alusion a la
belle~ de las costumbres y de las leyes,16mas esta ilusion ape-
nas SI Ilega a florecer.

2) La belleza de .Ias almas, que nos encontramos sobre todo
en e1Fedro. Es 1a vtrtud, y 1a belleza autentica no se manifiesta
mas que en ella.

3) Para 10s sabios, existe 1a belleza en sf.
. Estos tres estadios 0 nive1es se estab1ecen y ordenan defini.

tivamente en el Banf/uete, diaIo~o que sintetiza, segUn dijimos
18, 10s puntos de VIsta contranos anteriores a Platon y que
parte .de 10bello sensible del Hipias para recorrer 105do~ niveles
supenores revelados o. entrevistos por e1 entusiasmo y ~1delirio
del. Fedro. La aportaclon de este segundo grupo consiste en la

111Cf. EI Banquete, 28, 210 ble. Esta frase forma parte de 10 que
SOcratescuenta que Ie dijo "Ia extranjera de Mantinea".

18 Cf. Hipias Mayor, 298 b.

doctrina del amor y el desarrollo de 10 bello a traves de pIanos
jerarquicos: es la ascesis de Diotima.

En un Ultimo grupo de obras~ la est~tica de Pla~on p~ece ha-
ber recibido una fuerte influencla por parte del pItagonsmo. EI
FedOn y el Tuteto ledeben mucho; tambien en el Fite,bo,. el
Timeo. y la RepUblica, que Ie aportan a 10 bello 10 cuantitativo
y 10cualitativo, aparecen elementos pitagoricos. Y e~ justamc:nte
en el Fitebo, en que la belleza por cierto se mantu~ne al mvel
del alma sola, donde se presenta 10 cualitativo: la teOlia de la
pureza, de la blancura. Para Platon, el concc:pto de p~ no
significa unicidad, sino homogeneidad; se asocla con naturalidad
al concepto de transparencia y se aplica a. la pureza y ~ .la her-
mosura del alma. Asimismo, aparece dehneada con mtidez Ia
medida, el metron, que se aiiade a 10 indefinido de la diada, ~e
es el mas 0 el menos en calidad para conformarla y convertirla
en belleza y virtud: "En todas las cosas, la medida y la propor-
cion constituyen la belleza como virtud," 17

En el Timeo, en que Platon parte de la cantidad y el nUmero,
arriba a la belleza de !as formas (schemata). En el fondo, PIa-
ton no es un formalista en el sentido estricto de la palabra,' sino
que desea la sfntesis de forma y fondo, sintesis que produce 10
verdaderamente estetieo.

En el Tuteta se desarrolla la eosmogonia del Timeo con los
kala schemata y la constitucion geometriea del mundo. Es aquf
donde vemos el cascaron del universo y 10s cuatro elementos:
"Mirad como estos cuatro cuerpos se han heeho perfectamente
bellos. No estaremos de acuerdo con nadie que piense que es
posible ver alguna parte de los cuerpos mas hermosa que estos,"
Volvemos a toparnos con la omnipotencia de los nUmeros c:nla
estruetura geometrica y armoniosa del universo. Pero todaVIaS6
presenta como una relacion. La armonia musical del mundo
depende de las relaciones entre las distanci~ de I,asesferas e~n-
centrieas. Es la medida, 10 mesurado, la sImetna, la analogta,
el acorde y la armonia con la teona de la medida y el termino
medio armonico.

Estando todavia bajo la influencia pitagorica habla Platon del
orden (cosmos), del buen orqen, de la regia. Entiend7 par "or_
den en si" cierta cosa moral, y habla ya del Mundo umversal, ya
del Estado. En el Timeo, profesa que el orden ha instituido «:1
mundo; del mismo modo, el Estado, 0 sea la sociedad, estli regt-
do por el orden. El orden es una regularidad, una jerarqufa,
un ritmo, una multiplicidad en la unidad; asf, puede elaborar un
concepto estetico. Esta armonia pIatonica en el alma y en el Es-
tado reeuerda la teona del alma-armonia en Pitligoras.18 Aquf, Ia

11 Cf. Filebo, 64 d.
18Cf. cap. I, pp. 30-1.



armonfa y el temperamento de las virtudes son el bien en el
alma y el bien en el Estado. Hay cuatro virtudes cardinales:
la templanza, el valor, la prudencia, la justicia (este Ultimo equi-
librio entre las tres primeras). La virtud de los hombres es
solidaria con la ciudad en que vive el hombre, puesto que el in-
dividuo reproduce en sf la imagen de la ciudad.

Finalmente, la belleza suprema esta ligada a la Idea de 10
verdadero y del bien. Incluso en sus dialogos, en que 10 bello
es :1 esplendor de 10 verdadero y el bien, hay un esplendor, es
declr, .algo no abstracto, no racional,· sino sensible y sensual.
Si la belleza tiene en alguna medida el rigor del uno y la pureza
~e~otro, 10 bello actua. recfprocamente sobre las Ideas. La jus-
tIcla no es meramente un acuerdo, una identidad entre dos
elementos, sino una armonfa que todo 10 une.

Por otra parte, Platon ha concebido una teona de las artes
que no es un sistema, pero en la que enumera todas las artes. En
esta teona, su mayor preocupacion es 10 politico y 10 social.
Juzga las artes no por sf mismas, sino por su influencia pedag6-
gica, por ejemplo en la formacion del guerrero. Vuelve con esto
a un punto de vista utilitario. Las artes son juzgadas a partir de
algUn objeto y no de ellas mismas, juicio incomprensible a es-
tas alturas en boca de este gran artista, que por estos motivos
utilitarios desterraba la poesia. Podemos llamarla una estetica
reaccionaria, aunque a veces tiene momentos iluminados, como
en su teona de la tragedia. En la RepUblica y las Leyes, con-
dena la tragedia por razones muy interesantes: porque habitua
al espectador a ver como en el escenario los ilustres heroes se
quejan y sufren; habitu.a a sufrir y a lamentarse de los sufri-
mientos, 10 cual ablanda el alma y la sensibiliza.

C) POSICI6N EXACTA DEL "HIPIAS MAYOR"

Comencemos con este parrafo nuevo, ahora que estamos prepa- I

rados para comprender el origen exacto y el alcance de cada una
de las tesis del Hipias, de su sentido y futuro. Los rasgos esen-
dales, la fisonomfa, se esclareeen. Este primer dialogo estetico
de Platon, colocado como portico al principio mismo de la ave-
nida -u.nico que se ocupa sobre todo de 10 bello al lado del
FedrQ, que por cierto trata de la dialectica y no exclusivamente'
de la estetica- presenta los siguientes rasgos caractensticos:

Es el momenta negativo y refutativo del pensamiento estetico
de Platon.

El Hipias se encuentra en un plano diaIectico puro; todo ef
se desenvuelve en el nivel estricto de la didnoia, anterior al salto
que 10 llevarfa a las Ideas y a la noesis. Nos las habemosaqui
con la estetica intuitiva de Platon.

Este dialogo no se refiere a una estetica jenirquica de 10
bello. .Laconstruccion subordinadora del Banquete no ha nacido
todavia, como tampoco ha surgido au.n la dialectica ascendente
del amor. Es una recuperacion de los pIanos, una separacion de
los conceptos vecinos, pero no prevalentes: apenas si como insi-
nuacion la belleza de las costtimbres y de las instituciones apare-
ce accesoriamente mezclada con la belleza sensible. No se habla
mas que de 10 bello perceptible tal como puede percibirse en los
objetos del mundo. Platon no llega ni siquiera tan lejos como
Socrates, quien ya separa 105 actos morales de la belleza ffsica
en las Economica, y en las Memorables Ie plantea a Parrhasios
preguntas acerca de algo bello en el alma que no sea mensu~le.

Como cuarto rasgo, el Hipias carece basta del mas mimmo
vestigio de pitagorismo. No ha llegado todavia el momento .de
madurez en que la doctrinade Pitagoras irrumpe en la estetica
platonica y la reconstruye.

Todo esto contribuye a darle una fisonomia franca, coherente
y solida al conjunto de las tesis del Hipias: la fisonomfa socra-
tica y dialectica de que ya hemos hablado.

Pero de todo 10 que hemos aprendido de las otras obras de PIa-
ton, lque reflejos podemos descubrir aqui que esclarezcan un
momento particular -el primero- del pensamiento estetico de
Platon?·

Y percibimos en primera instancia los acordes sordos y leja-
nos que reaparecen en el primer tema. Es 10bello independiente
y, en cuanto nocion, separado de cualquier objeto. Tal parece
que en esta epoca, en Megara, se transportaba meramente a 10
retorico el metoda mitologico-poetico. Por el contrario, SOcrates·
precisaba la nocion en cuanto nocion, desgajandola de las ilustra-
ciones y los ejemplos. Cre6 el concepto. Todo esto se opone
a la manera de 105 megaricos; en la teona de SOCratesse pre-
senta el final de una larga elaboracion especulativa oscura que
justamente en esa epoca alcanza sus postrimerfas. En este pri-
mer tema del Hipias entrevemos algunos motivos de la posicion
de 10bello entre los poetas epi~os,de 10bello extemo: la doncella
hermosa en Hesiodo; el oro, ~I brillante y las propiedades cos-

. meticas en Homero. Entrevenjos a 10 lejos los esfuerzos de Teog-
nis, como la nocion se va despejando y como el vago y nostal-
gico pesimismo precipita el' surgimiento de una concepci6n
metaffsica de 10 bello. Platon rebate, pues, uz,.amuy antigua y
difundida tradicion estetica como base para su propio ensayo,
ademas de refutar tambien la forma retorica y softstica de una
belleza sensible vista fragmentariamente y en extension.

En segundo lugarj con el tema de la conveniencia y el tema
de 10 uti! aparece en primer plano la estetica socratica. Las re-
sonancias epicas de la belleza sensible, esta conveniencia, es en
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cierto sentido la decencia de los actos bellos, la aparlencia equi-
librada del mundo externo, tal como la cantaba Homero: es la
concepci6n puramente externa y de ordenaci6n de 10 perfecto.
Sobre tOOoIa tesis de 10 util, con su ejemplo. de las corazas, es
muy socratica: es la teona capital de S6crates sobre 10 bello.
Sin duda algona, el lenguaje griego reunia en el adjetivo km6s
por 10 general ambos conceptos ; es la kmokagathia que reabsorbe
10 bello al final. No es menos cierto que fue S6crates quien la
formul6: recu~rdese el kal6n pros ti. Pero ya aquf Plat6n deja
atras a S6crates. Rechaza, es cierto, la conveniencia en nombre
de una belleza de las partes que se opone radicalmente al for-
malismo y se apropia mas bien la estetica socratica del contenido.
Despu~s, rechaza tambi~ 10 uti! en favor de una asimilaci6n
socratica de 10bello desde el punto de vista del bien: es la trans-
formaci6n del khresimon en el ophelimon. Pero quiza est~ aquf
ya implfcito -hecho que sena tfpicamente plat6nico en vista de
su aversi6n instintiva a aceptar Ia asimilaci6n de 10 bello y 10
util- el recuerdo de la repugnancia similar que sentfa HesiOOo
por confundir los dos pianos, y el sentimiento que 10util es siem-
pre una diada entre el medio y el fin, mientras que la intuici6n
estetica reclama la unidad de una aprehensi6n inmediata. Y
quiza se halla aquf presente, al lado de esta aversi6n intuitiva, la
idea antisocratica del concepto de 10 bello aut6nomo que opone
el kat6n kath'aut6 al kal6n pros ti. S6crates ha sido ya superado,
aunque de una manera confusa.

En Ia Ultima tesis, la de los placeres de oido y vista, puede
adivinarse ya en germen 10 que sera el futuro de tOOala est~tica
piatonica. En esta lucha contra el placer sin distinciones se des-
cubre el eco de las disputas de S6crates contra Aristipo y el
error comUn de los cirenaicos. Sin embargo, Plat6n sostiene
cierto tipo de placer: 10 agradable. Y este sera el tema esencial
y Ultimo de la posici6n sensualista de la estetica plat6nica: el
Filebo se dedica al estudio del placer y funde finalmente 10 bello
y 10virtuoso. Lo que Ie falta al placer -muestra Socrates en el I

Filebo- es el metron. Y es precisamente la medida la que salva
el oido y la vista, ,Ios Unicos sentidos que ofrecen sensaciones
conformados por la precisi6n del nUmero. Y esto ya 10 presiente
Plat6n. Su fugaz alusi6n a la belleza de las costumbres y de las
leyes 19 no es otra cosa sino el anuncio apagado del metron, Ia
tesis que brlllara en la RepUblica y que referlni, segUn permite
entrever, la belleza de las instituciones y la del alma precisamen-
te a la sensaci6n de la que habIa. Simantiene la restrlcci6n
a la vista y al oido es por presentar el elemento inteligible que
su irreductible sensualismo percibe ya como necesario.

Y finalmente, la propia tesis de la kmokagathu.z es la que PIa-l.Cf. Hipias Mayor, 298 b.

t6n defendera sin interrupci6n. No debe creerse que se trata del
bien moral; siempre hace referencia al bien en si, y esto nos
10 prueba suficientemente la tesis de 10 ventajoso: 10 logrado, 10
perfecto, 0, si se quiere, un poco 10 conveniente de S6crates.
No se trata Unicamente del bien moral, y Ia exegesis filol6gica
.de un Alfred Croiset, asi como la penetraci6n plat6nica de un
Fouillee revelan claramente el pensamiento de Plat6n. En efecto,
despues del Hipias y basta las Ultimas expresiones de la kJz1oka-
gathu.z, Plat6n no alterani sus ideas acerca de esta cuesti6n.

En suma, el Hipias -coherente y homogeneo dentro del ana..
lisis parcial que hace- no deja de ser este todo complejo que
caracterlza !as encrucijadas: es el punto que encamina verdadera-
mente toda la estetica griega. En eI confluyen, se abordan 0 se
niegan definitivamente largas tradiciones: resume 105 estadios
~encialesdel' pensamiento socratico, deja presentir confusamen-
te y en cierne el porvenir del platonismo. EI prlvilegio de la
vista y el oido se explican por suelemento inteligible: y toda
la teona metaffsica de las artes se basa en un elemento de placer
y un elemento de orden.



ESTRICTAMENTEhablando no hay una estetica de Aristoteles, como
tampoco la hay de Platon. Pero si toda la filosofia de Platon es
estetica, podemos decir en cambio que Aristoteles no es artista.
Es un naturalista, y ha expuesto sus ideas con la sequedad y
precision de un erudito. Su--.Q9raestetica comprende, por una
parte, consideracion~s practicas acerca de la creacion artistica
y, por la otra, un capitulo sobre la ciencia del arte, en el que ha
tratado un problema determinado de tal forma que siempre se
tiene que recurrir a 61: es un genial esbozo de la tragedia. Ade-
mas, en la Metafisioa de Aristoteles debe buscarse algo que se
parezca a una estetica, una estetica impIicita.

,De que instrumentos, de que metodo se servinl Aristoteles?
De hecho, aplico los instrumentos que ya habian utilizado otros.

Para estudiar la realidad emplea un medio enteramente dis-
tinto al de Platon. Paraeste, la realidad no es mas que una co-
pia imperfecta; 10importante que debe conocerse son las Ideas;
de aqui su metaffsica estetica, ya que la Unica manera para
aprehender es la intuicion. lPara Aristoteles, la Idea no tiene
existencia en .sJ,es abstracta para tOOosnosotros. 1.0 importante
es la realidad. Para conocerla, debemos ser capaces de reducirla
a sus causas,y para. el, la verdadera ciencia es la investigacion
causal. Aristoteles ha representado la investigacion causal por
sus cuatro elementos: la causa material (aquello de que esta
hecho el objeto), la causa motriz 0 eficiente (aquello que ha dado
lugar al objeto); la causa formal (la que ha dado al objeto su
forma); y la causa final 0 teleologica (aquello a que esta desti-
nado un objeto): y es por aqui por donde podia deslizarse una I

estetica. La verdadera naturaleza no se conoce a menos que se
conozca la causa final.

La estetica de Aristoteles esta muy diluida en su obra. Nos-
otros la enriquecemos con todo aquello que esta injertado en
ella. La (mica doctrina estetica completa, la tragedia, es una
autentica casuistica construida a partir de una teona de figuras
y modos de razonamiento. Aristoteles es un logico de la estetica.
no un estetico.

Hayen Aristoteles toda una doctrina sobre las artes que viene
a ser una mera tecnica, no una metaffsica. Esta doctrina es
muy incompleta. Se olvida voluntariamente de las artes plasti-
cas, ya que no Ie intetesan. Preocupado ante tOOopor la cons-
titucion organica de los seres, no se ocupa de las artes, en efecto.
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mas que alIi donde se manifiesta la actividad final del artista:
aquellas cuyas reglas no se encuentran en la historia ni en la
naturaleza: la mUsicay la poesia. Un intento de reconstruir la'es-
tetica de Aristoteles no debera, p~es, basarse en su doctrina de
las artes, sino -segUn hemos dicho- en su Metafisica, en la que
estudia todas las manifestaciones del ser.

Puede emitirse la hip6tesis de que Arist6teles procede de Pia-
ton. En efecto, se remonta a Plat6n la primera vez que habla
de una actividad que no sea Ia actividad te6rica 0 Ia practica. En
su definicion del hombre de Estado y en su investigaci6n de
las diferentes formas de la actividad racional poIitica. Arist6-
teles llega a Ia siguiente conclusion: toda razon es cognoscitiva,
activa 0 formadora. EI principio de Ia forma emana de un sujeto,
y ~te principio yace sea en la ramn, en su destreza t6cnica 0
en un don innato: es el artista consciente, el artesano 0 el ar-
tista dotado. .

Aristoteles distingue entre las acciones y las creaciones artfs-
ticas, por una parte, y el objeto de la naturaleza, por Ia otra; eI
objeto natural es el mismo causa de sus alteraciones, mientras
que una obra 0 un acto es causado por el actor 0 el creador. De
aqui que los actos y las obras de arte esten sometidos al mismo
principio de causalidad que la naturaleza. La diferencia consis-
te en que para la accion y la "formacion", la causa es psicol6-
gica (practica para la accion, tecnica para el arte). En cuanto
a la naturaleza, Ia causa es org8nica, y por 10 tanto metafisica.
Los Iimites entre la practica y la creacion artfstica son muy
imprecisos: es la confusion existente entre el campo de la prac-
tica y el de la creacion, que nos encontramos en todas !as este-
ticas y principalmente en tOOaslas 6ticas idealistas: no hay en
ellas "poetica".

Aristoteles no concibe 10 bello y el bien como categorias prac-
ticas 0 tecnicas, sino que les atribuye un valor cosmico 0 meta-
fisico. Para el, el arte es t6cnica, 10bello es metaffsico. En su
Metafisica, adopta como principio esencial la entelequia, Ia reaIi-
zacion del fin. P~ra el, la principal cuestion estetica -al igual
que para SOcrates- es la de las relaciones entre 10 bello y el
bien 0 10 uti!. Los dos conceritos no son en modo algono iden-
ticos, mientras que en Platon' subsiste como posible una c0nfu-
sion entre ambos. -

Lo bello moral es, en Aristoteles, una estetica del bien. Distin-
gue tres clases de bietl: el cosmico, el practico y el utH.

Concibe el bien c6sm.ico como un dominio apcirte, aislado y
claramente deteIi:i:imaao.Es el dominio de la causa final, 10sub-
lunario y 10 supralunario. Ha sefialado los lazos indisolubles



entre el bien y la finalidad. El bien es la causa Ultima gracias a
la cual se producen todos los movimientos. Todo aquello que
surge en la naturaleza y en el arte tiene un solo fin: el bien.1
tJ'nicarnente en el campo de los fines puede presentarse la cues-
ti6n del bien; este es independiente y ocupa en Arist6teles un
ambito absolutamente separado de los otros conceptos. Mas
tax:de, Leibniz, con. su optimis~o, llamaria Dios a aquello que
Arist6teles llama bien. TodQ fm puede detexminarse por un fin
superior con respecto al coal aquel se convierte en medio. De
aqui nace una jerarquia de fines y medios que debe poseer un
elemento Ultimo, un fin Ultimo: el bien. 1.0 que caracteriza este
fin Ultimo es que no puede ya ser un medio.2 Hay que distinguir,
pues, siempre entre causa eficiente y causa final. Tambien en el
dominio del alma: los deseos existen Unicamente para pexmitir
a la raz6n ejercitarse. La naturaleza persigue su fin, que es el
arte. EI alma pone en movimiento aquello que siempre desea,
sea un bien real 0 aparente. Cierto, esta concepci6n del bien c6s-
mico podrfa traer consigo consecuencias esteticas. Este bien
en sl es es el primer eslab6n, yael estan unidas todas las partes
constitutivas del mundo; el universo puede concebirse como
"un drama bien hecho", una armonia y un cosmos. Pero tales
repercusiones esteticas no fueron inferidas por Arist6teles de sus
premisas. Lleg6 rapidamente al bien a traves de las acciones.

Arist6teles nos habla en segundo lugar del bien prdctico. Es un
principio de acci6n, de actividad; esta ligado al esfuerzo y a la
voluntad y se encuentra .en la acci6n humana: "Aquello que llega
a realizarse en 1a acci6n es el bien practico." 3 No se trata ex-
c1usivamente de la virtud que no es mas que un bien entre mu-
chos otros. En esta esfera se encuentra un campo superior a los
demas: la eudemonia, en la que reside el bien en sf: "Aquello que
es deseado no por otra cosa, sino por sf misma." 4 Nos las ha-
bemos aqui, en el fondo, con la idea del bien de Plat6n. EI con-l

cepto de valor se determina por el mismo criterio. De aquf una
jerarqufa de bienes formada por tres grupos: los bienes extemos,
los bienes del cuerpo y los bienes del alma. II El mayor de los
bienes exteriores, seglin el, es la amistad, superior incluso a
los bienes del alma. La.naturaleza, al aplicar un principio gene-
ral, esta regulada por una causa final: el bien; cada ente produce
el bien que Ie es propio por la realizaci6n de sus dones natura-
les innatos y segUn su naturaleza: es el relativismo de Arist6teles.
No hay un bien Unico e igual para todos los entes, sino uno para

1 Cf. Metafisica, I, 3-938-31.
2 Cf. De motu, 6-700 b 33; De Caelo, 1-9-2679-21; ibid., II-12-292 b 5.
8 Etica, IV.
4 Id., V, 1094 b 1.
IS Id., I, 8-1098 b 13.

cada ente 0 fracci6n de ente: por ejemplo, el bien para el ojo
es lavisi6n. E1 valor consiste en la intensidad con la que cada
ente realiza su fin propio. De este modo, el bien puede ser do-
ble: puede ser deseado por sl mismo, en sf, sin interes, 0 para
alguna otra cosa. EI primero tiene mayor valor; el segundo
equivale a 10util.

En el anaIisis del valor, 10 util es el bien que sirve de medio, es
el bien que 5610se desea para algtin otro fin. 1.0 uti! forma parte
de todos los bienes, pero no pasa jamas de ser un medio, 0 sea
que no es el bien verdadero; el Unico bien que no es a la vez
medio es la eudemonia. 1.0 uti! sin fin determinado quiere decir
tanto como "para el sujeto que actua" y se confunde con el egols-
mo: "Egofsta es aquel que s610actlia por 10uti! y no por el bien
y 10 bello, ya que 10 utH es un bien personal, mientras que
10bello es el bien en s1."6 Pero el ambito propio de 10 uti! es la
deliberaci6n acerca de los medios de acci6n, tanto en cuanto a
la moral como en cuanto a la politica. En efecto, la acci6n mo-
ral esta subordinada a la deliberaci6n del entendimiento y nues-
tra actividad moral esta sumergida en 10 util.7 De parecida ma-
nera, en la actividad politfca los hombres de Estado no se preo-
cupan del fin..•sino de los medios de realizaci6n. El objetivo de
un discurso politico es siempre 10 uti! 0 10 nocivo; s610 como
algo accesorio se hace referencia a 10 justo, a 10 injusto, a 10
bello, etc. No es esto 10 importante.8 Es necesaria la clarlviden-
cia para alcanzar el bien: hace falta saber discernir 10 uti!. Es
esta c1arividencia la que en Arist6teles reemplaza la virtud mo-
ral por excelencia de los griegos: la mesura.

En el seno de la virtud -que para los griegos no se agota en
10 moral- se conjugan, armonizan y contrarian 10 bello y el
bien. El ambJto de. la vi!'!4d es una sfntesis de la belleza y de
10moral. Por sl sola, la virtud no constituye la eudemonia. Son
necesarios algunos bienes accesorios, como por ejemplo 1a for- .
tuna, si bien los elementos esenciales siguen siendo los aetos
virtuosos. Ciertq, la virtud que nace de la reflexi6n y que supone
una deliberaci6rl se encuentra alejada del arte. }>eroel bien ~o-
ral se aproxima a )0 bello en ~os-aspectos; primero,aI res!dir en
una medida justa, eXl.un equilibrio de nuestras inclinaciones
itldividuales, es el mismo individual por su constituci6n; y en
segundo lugar, supone un placer que no obstante ser resultado
de un equilibrio individual no es egolsta. Individualidad y placer
restablecen la estetica en la etica de Arist6teles. Virtud y be-
lIeza estan en acuerdo 0 en desacuerdo, pero ambas se reconci-
lian en la eudemonia que las domina y las sintetiza: es el thjmos

•6 Ret6rica, II, 13-1389-b-13.
7 Etica, III, 1112b 11.
8 Retorica, I, lr1362-18.
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en oposicion a la epithymia. EI bien transfo~ado en subjetivo,
convertido en actividad del hombre, se llama Vlrtud, y posee ele-
mentos de grandeza, de finalidad y de convenie~cia. Segu.n Aris-
toteles consiste esencialmente en la accion desmteresada. Esta
accion' no es solamente buena, sino tainbien bella. La accion es
bella cuando su desinteres se presenta a todas luces, fuera de la
direcci6n y meta de la accion. EI desinteres en sf ya es belleza.
Por otra parte, el plantearse una meta ~esinteresada es un rasgo
de grandeza. Esta grandeza de la acclon es, pues, el segundo
punto de contacto con la estetica. EI desinter6s s.olo,aislado~de-
rivado del bien crea su belleza yes, pues, estetlca para Arist6-
teles. La accio~ moral es grande y por 10tanto bella. Pero mien·
tras estas dos cualidades sigan inherentes al bien m()ral, nos
encontramos aUn en el campo de la etica. Para la retorica, ya
no se presenta 10 bello como cualidad del bien, sino que nos
encontramos con el bien como subordinado a 10bello. Estos dos
rasgos prueban que para Arist~teles 10 bello es s!ntesis de algo
moral (desinteres) y algo estetico (grandeza). Sm embargo, al
lado de estas referencias, existe una discordancia, una diada en·
tre el bien y 10bello, que provoca una ruptura en la nocion sin.
tetica de kalokagathia.9

EI primer desacuerdo se refi:re a las alaba~a~ que ~ere-
cen las acciones buenas y las aCClOnesbellas. Aristoteles plensa
que la alabanza debe dirigirse a la virtud a causa de las obras que
esta cumple. En cambio, la gloria debe atribuirse a las obras
mismas; 10 que se hace digno de la alabanza es la intencion, el
afan, que es subjetivo. 0 sea que se presenta una diferencia
radical entre el bien, la intencion y su pureza, por un lado, y 10
bello, la realizacion y su resplandor, por el otro; en otros termi-
nos: entre el esfuerzo interior y la obra.

La segunda diferencia radica en que la virtud se personifica
en los individuos. Son estos, 105agentes, quienes son morales.
En cambio, las acciones en sf pueden ser bellas.

En tercer lugar, el bien puede llegar a ser estetico. Pero si el
contenido del bien y de 10 bello es identico, su forma, su pers-
pectiva es distinta. EI bien y 10bello se diferencian por la con-
templaci6n. Aristoteles sobrentiende que 10 bello se contempla
y el bien se hace. .

Pero la diferencia fundamental entre ambos remos se en·
cuentra mas alia. EI universo es una sucesi6n de finalidades; el
bien constituye el ambito mismo de la finalidad. Sin embargo,
nos enl"nntramos con la belleza aun en lugares en que no hay
finalidad, 0 bien, si en la concepcion teleol6gica del universo nos
enfrentamos a la belleza, la finalidad viene a ser· mero acceso-
rio. Hay aquf una diferencia de fondo: el bien es fundamental·

9 Cf. Platon. la medida del Timoo.

mente final; 10bello se escapa de la fina!idad oal men~ no toma
parte rigurosamente en este juego continuo de la finalidad .r en
esta jerarqufa incesante de fines: es, en palabras de Kant, una
finalidad sin fin".

2. Lo bello formal

AI lado de 10 bello moral tenemos 10 bello formal. Arist6teles
se enfrenta con esto al cortes hedonista Aristipo, quien pretendfa
que en las matematicas no podfa uno encontrar v~tigio alFO
de bondad 0 de belleza. En cambio, reconocemos la infIuencla de
Pitagoras. En las matematicas, que pertenecen al orden de 10
inmutable, todo es necesario, nada es final. Pero si las ~tema-
ticas carecieran de fin, entre el mundo de las mat~ticas y el
mundo a secas se abrirfa un abismo. Nuestro espfritu esta go-
bemado por la busqueda de la causalidad. Race falta, pues, un
nexo para lograr la unidad de nuestro espfritu: es.te nexo·es Ia
belleza que tiende a la inmutabilidad: "Las formas supremas de
10bello son la conformidad con las leyes. la simetrfa y la deter-
minacion, y son precisamente estas formas las que se encuentran \
en las matematicas, y puesto que estas formas parecen s~r la
causa de muchos objetos, las matematicas se refieren en Clerta
medida a una causa que es la belleza." 10

Asf pues, la grandeza en sf repara en las tres categorfas IDa-
tematicas de belleza:

1) La conformidad con las leyes 0 taxis. Aquello que es bello
no es arbitrario contingente ni irracional. La belleza es la ra-
zon en forma d~ leyes. Es la razon la que fija y c~ las ley~ a
las que estan sometidos los objetos bellos. La es~etlca ~e AJ:!st6-
teles, contrariamente al Banquete, es una estetlca raclonalista,
Este orden y esta conformidad con las leyes representan la con-
dicion mas general de 10bello; yaqui volvemos a. toparnos con
!as fuentes naturalistas de Arist6teles. Pero este filosofo no ob-
serva que en el sentimiento estetico existe algo que ~s imprevi-
sible alogico y misterioso y que no se reduce a mnguna ley.
Arist6teles todo 110reduce al analisis conceptual de las cuatro
causas. lnduso cuando 10beI10se presenta en ambitos no estric-
tamente matematicos, Arist6t.~lesinsiste en su aspecto. matema-
tico y en su conformidad con las leyes abstractas, 10gIcasy ra-
cionales. ' .

2) La simetrfa. Son simetricos aquellos do,Sobj~tos co~
surables por el mismo patron, cuando estos dos ob]etos, graaas

. a su similitud con el patron, se pueden reducir a la unidad 0 al
menos cubrirse .. Solo hay belleza en la simetrfa cuando los dos
objetos simetricos sdn grandes. La simetrfa en 10pequeno no es

10 Arist6teles, ltfetafisica, XII-3-1178-1.
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bella: de aqui que el macho sea mas hermoso que la hembra y
tenga mayor grandeza, nos dice el naturalista Arist6teles. Para
cH, lasimetna es simbolo de 10 perfecto. La_mujer no sim6trica
es perfida.l1 La simetria consiste, en Ultimo anaIisis, en la fina-
lidad, que es el principio superior: es a la vez 10medido (metron)
y 10 conveniente.

3) La determinaci6n, que no es mas que una modalidad del
~rd~n. No se trata aqui de limitaci6n. Horizein significa definir,
mdicar, enunciar la esencia de un objeto, fijar sus caracteres
esenciales por oposici6n a' los caracteres esenciales de otro ob-
jeto; es la especificaci6n cualitativa y aun la definici6n. Lo bello
matematico es una belleza esencialmente acabada (horismenon),
una belleza positiva. Y todos estos elementos se caracterizan por
el racionalismo.

Esta belleza formal se manifiesta ante tOOoen el cuerpo hu-
mano. Aquf, Arist6teles vuelve sobre la concepci6n de la finaH-
dad .. Lo bello en el cuerpo es 10 que en el es final: la salud, la
fuerza, la grandeza, etc.; la salud ocupara el primer lugar: Esta
bell~ pertenece al reino de los sentidos y debe ejercer una in-
fluencla seductora. En seguida, la belleza es diferente segful el
genero, la especie y la edad. Arist6teles considera finalmente
el ambito de los sonidos y de los colores. t:ste campo de la vista
y el oido es el' de la intuici6n sensible. Asi, de la concepci6n
matematica pura esta uno obligado a dirigirse a una regi6n sen-
sible que Arist6teles considera inferior, pero espedfica y reser-
vada a la belleza de los cuerpos, de los sonidos, de la vista. Si
bien la separaci6n radical y excesiva, habria convertido 10 bello
en una noci6n puramente formal, por los nexos de las matema-
ticas con la vida, con la acci6n, poco a poco secompenetra in-
directamente de finalidad e intuici6n por 10 b~llo y viene a resul-
tar en una especie de expresi6n matematica>.del bien. Es un
bien reducido alas formas, y justamente en esta definici6n des-
emboca toda estetica metafisica: una doble sintel?is entre 10 ra·
cional y 10 sensible, entre 10 formal y su contenido.
,En resumen, 10 bello comienza teniendo un sentido negativo.
Esta conceptualmente separado del 'bien, que siempre apunta ha-
cia al1Nn fin, y de la universalidad te6rica que, en cuanto teleo-
16gica,no es mas que fin. Lo bello es 10 no final.

En el aspecto positivo, 10 bello es, en Ultimo analisis, algo
racional, a1ii:J.quesumido en el reino de 10 sensible. De aquf las
pretensiones de unidad de nuestra raz6n: legalidad, simetrfa, de-
terminaci6n.

Y finalmente, 10 bello debe poder percibirse con los sentidos.
Esta concepci6n se acerca considerablemente a la de Plat6n; es
mas pobre, pero mas rigurosa. La perceptibilidad de 10 bello en

11 Flsica, III·808-26-6-813.

Plat6n se presenta, sin embargo, de manera mas distante. Alis-
t6teles la sobrentiende ante tOOopor asimilaci6n a !as materna-
ticas, que no se someten a principios sensibles, ni se sirven ja-
mas de mitos como el de la cavema.

B) LA TEOR1A ARISTOT~UCA DE LA TRAGEDIA

La teona de la tragedia en Arist6teles constituye el centro de la
Poetica, y de esta misma obra es la (mica parte completa que ha
llegado a nosotros. La Poetica es una recopilaci6n de notas de
clase pronunciadas ante un auditorio ateniense. Fueron compues-
tas durante la segunda estancia de Arist6teles en Atenas, es de-
dr, dentro de los diez Ultimos aDos que precedieron su mue~e.
No es, pues, solamente una obra de su plena madurez; contiene
ademas elementos esenciales que provienen de un elevado ante:-
cesor. EI Gorgias y la estetica del prestigio, la ilusi6n y la nu-
mesis confluyen para provocar la catharsis aristotelica. Las pa-
siones suscitadas son iguales en el Gorgias y en la tragedia de
Arist6teles.12 Volvemos a encontrar aquf el ilusioJ;lismo de IQs
sofistas y el ilusionismo del escenario. La tragedia, a diferencia
de la historia -que es la disciplina que trata de 10 verdadero-,
es ilusi6n de 10 verosfmil. En el propio Plat6n hay una teona
impHcita de la tragedia que no se halla demasiado lejos de una
reflexi6n acerca de la sofistica.18

1. La tragedi4 segun Aristoteles

En la secci6n de la Poetica en que estudia la tragedia, Arist6teles
comienza por difetenciarla de la epopeya. A continuaci6n, dis-
tingue seis partes constitutivas de la tragedia: el espectaculo, el
canto, la elocuci6n, los caracteres, el pensamiento y la fabula. De
estos seis elementos, Arist6teles ha analizado dos, la fabula y
los caracteres, considerando -en oposici6n a 10 que ocurre con
1a tragedia fran,cesa- la fabula 0 manera de llevar la acci6n
como la parte esencial, mas importante en la tragedia que los
caracteres.14 ;

Siempre que trata del artJ, Arist6teles se ha ocupado mas de
las practicas que de 10 bello ,en sf. Para el, el. arte es una cien-
cia, y techne es muy parecido a episteme, si bien hace notar una
diferencia entre ambos conceptos. Meta y fin de la ciencia es
reprOOucir 10que es. Tambien el arte es en parte imitaci6n de 10

12 Plat6n, Gorgios, 76 B II, 8 y 9.
13Cf. Goldschmidt,1"Le probleme de la tragedied'apres Platon",

Revue des ~tudes Grecques, 1948.
14 Poetica, Introducci6n. CoI. Bude, pp. 6s.



que es, pero hay en la naturaleza cosas que~no se logran 0 que
no son llevadas a buen fin. EI arte lleva a su perfecci6n aquello
que la naturaleza no ba acabado, fuese por falta de tiempo 0 por
falta de ganas. EI arte rivaliza, pues, con la naturaleza: es una
concepcipn plat6nica que Arist6teles lleva a la exageraci6n, pre-
~~dose que es 10 que justifica la imitaci6n. Explica este
mstin.to por el deseo de conocer y el placer ligado a eI. Aunque
el artista se complazca tambien con objetos representados e imi.
tados que en la naturaleza son desagradables, tendni mayores
ventajas si toma los modelos mas bermosos. Todas las artes
incluso la poesfa, son, pues, un arte de imitaci6n. Arist6tele~
llega a la siguiente definici6n: "La tragedia es la imitaci6n de
~ acci6n completa y acabada que posee una grandeza deter-
~~" Es w;t todo que tiene "un comienzo, un medio y un
final .111 La acc16n debe ser seria, noble, completa con un des-
arrollo justo sostenido por todos los elementos 'ornamentales
que, segUn su especie, se distribuyen bajo la forma de drama y
no ~e recitaci6n y alcanzan, sea excitando la piedad 0 el terror, a
purificar en nosotros 0 a purgar estos dos sentimientos.

"!-o que caract~~ una acci6n es que esta constituida por una
sene de aconteclIDlentos que obedece a una direcci6n determi-
nada. En una totalidad verdadera, cuando se modifican sus par.
tes, el to?o queda aniquilado; y estoes valida sobre todo para
la traBiedia.1l8 Esta acci6n debe ser completa: la tragedia debe
conclwr, seguir ~ta la meta la dir~ci6n de las fuerzas psfqui.
cas que entran en Juego desde el cormenzo. Esta evoluci6n debe
te~er cierta extensi6n,. I~ cual nos hace recordar, segUn dice
Ans!6teles en su defiDlCl6n de la tragedia, la. grandeza, que es
cualidad de 10 bello. En esta definici6n estan presentes dos ele-
mentos cuantitativos: acabado 0 finito, y grandeza. Asf pues, la
tragedia debe su valor estetico en parte a la grandeza que se
manifiesta esteticamente en la naturaleza, el canicter de los se.
res humanos, los acontecimientos. Aparte de esta noci6n esta eJ
spoudaios, 10valioso. Este elemento, en el fondo, es moral a me- !

dias: equivale a una estetica de los valores. La acci6n tnigica-
debe ser digna, mientras que los elementos de la comedia pue-
den carecer de dignidad, incluso de la dignidad moral. AI lado de
la grandeza se requiere una l:)rdenaci6n rigurosa. La tragedia
debe corresponder a una sola revoluci6n solar en cuanto al tiem-
po. La acci6n debe verificarse en un lugar unico. Estas normas
se expli~ por las C?ndiciones materiales de las representaciones
dram8ticas en GrecIa: no habfa tel6n ni decorados m6viles· el
cora estaba siempre presente. Las necesidades se consagra~ a
traves de las convenciones. '

15 Poetiaz, VII-450-6.
18 14., 461 e 32

En cuanto al drama propiamente dicho, no debe ser recitado.
La dramatico no ha de ser narrado, sino representado, es decl.r,
encarnado en los personajes que se identifican con el heroe a
quien representan. El drama 10encontramos casi exclusivameute
en la tragedia, genero que apareci6 al Ultimo y con mayor c::om-
plejidad; en el se ve rea1izada la naturaleza de }as cosas; nos
enfrentamos aquf al finalismo y al concepto supremo de Arist6-
teles. EI drama debe suscitar la piedad, el terror y de:m8s])a-
siones anaIogas, como la admiraci6n.

Mucho se ha discutido acerca del termino "terror" y su senti-
do verdadero (phobos). Lessing, en el siglo XVIII, 10tradujo par
temor. Temor y piedad serian, pues, correlativos y significarfan
la misma cosa. Habna una piedad par un mal y un temor porque
no npg toque. La tragedia francesa se habna equivocado, enton-
ces' al representar grandes acciones; la tragedia podria ser tam-
bien burguesa.· La teona de Lessing es err6nea: es un Diderot
nevado a la exageraci6n. Arist6teles sencillamente extrae su le0-
na de 10s grandes tnigicos griegos, particularmente de' S6focles.
Ahora bien, estos dos sentimientos se expresaban en ellos; sen-
dan piedad por el sufrimiento de nuestros semejantes: era una
simpada casi animal y de la cual, ciertamente, .son capaces 105
animales. Para que este sufrimiento paralel0 exista, son necesa-
rias ciertas caracteristicas. Si se trata de un individuo absoIut.
mente perverso, no hay sufrimiento tnigico. Ante la tortura ffsica
de ese ser, tal vez habrla el grito del animal, sin ninguna piedad;
seria una "filantropfa":el mal fisico de Filoctetes. Par 10 tan-
to, los personajes no deben ser absolutamente perversos. Pero
tampoco deben ser absolutamente inocentes, pues nuestro seD-
timiento de la justicia se rebelarla y nosotros no 10 soportarfa.
mos. Entonces 'es preciso, segUn Arist6teles, que el personaje
no sea ni inocente, ni enteramente culpable: un ser semejante a
10 que todos somos y con el cual podamos simpatizar. Cuando
ese ser sufra, no sentiremos ese sentimiento de injusticia abs<>
luta. Todos los personajes de la ~ griega, segUn.Arlst6-
teles, entran en ~ta definici6n. A veces encontramos que el cas-
tigo no es prop6rcionado, COI;110en Edipo, pero sin embargo en
parte es merecido. ;

El terror difiere de la piedad. No es precisamente un temor
disfrazado. Arist6teles piensa que la piedad esta reservada a Ios
personajes; 10 que nos inspira el terror son las catistrofes que
vemos desarrollarse y que son causadas por la fatalidad 0 llIiaItIce.
EI .terror se manifiesta ante los designios ineludibles' del Des-
tino. La terrible siempre es causado po.r el Destino. Asf pues, la
piedad y el terror no son s610 psicol6gicamente diferentes, sino
incluso terminos opdestos: °cuando sentimos temor, no tenemos
piedad y a la inversa; son, pues, dos sentimientos excluyentes
cuando se ballan. en primer plano. EI terror y el miedo son de
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naturaleza egoista; la piedad es altruista. Estos dos sentimien-
t08 difieren hasta en su objeio. Habia en Grecia algimas obras
teatrcUes, por ejemplo de Euripides, que se llamaban "piezas de
piedad", y que se distingufan de la tragedia y correspondian a ese
tipo de comedia sentimental que alababa Lessing.

La verdadera finalidad de la tragedia es la catharsis que po-
see dos sentidos posibles. Consiste sea en desembaraz~os de
tales pasiones, 10 cual concordarla con bastante precisi6ncon eJ
~ntido plat6nico; deponemos estas pasiones en el teatro, pradu.;
clendose el fen6meno de homeopatia. 0 bien se puede tratar de
la autentica purificaci6n en el sentido que tiene este concepto
entre 105neoplat6nicos. En Plat6n, este sentido de purificaci6n
est~tica se presenta ya con Mucha frecuencia y se aplica tanto a
la m6sica como a la traged.ia 0 a la danza.:l'1No se persigue un
efecto ~tico ni un efecto practico, sino un efecto de entusiasmo.18

Este entusiasmo se justifica: toda emoci6n que brota violenta-
mente en algunos hombres se encuentra en todos los seres
humanos; 10 que distingue a unos de otros es el grado de las pa-
siones. Ciertos hombres· particularmente sensibles a este entu-
siasmo se purifican por la musica, que tiene una virtud apaci.
guadora. Tambien hay, por analogfa, personas muy sensibles a
la piedad y al terror. Estas pasiones no desaparecen y vuelven
a ocupar el lugar que les corresponde. 1.0 que se desvanece es
la demasia y el exceso. En vez de llorar por cualquier cosa
nimia, Unicamente se siente piedad por 10 que la· amerita: llega
uno a ocuparse Unicamente del valor.

2. Los grandes temas de fa Poetica de 10 trdgico, a la luz
de 10s comentadores

Estudiaremos sucesivamente, en el dominio de 10 tragico, la in-
fluencia que ha tenido Arist6teles en la verosimilitud; en la regia
de las unidades, en la teoria del phobos y en la catharsis. -

Arist6teles, que concibe la tragedia como 16gico,es partidario
de la verosimilitud y la necesidad. No destierra, empero, la
noci6n de 10maravilloso. Lo maravilloso es el verdadero centro,
el escenario de la tragedia. EI placer que produce 10 maravilloso
tragico emana de la satisfaccion de nuestro instinto de conoci-
miento e' informaci6n.Ill Las peripecias, los cambios del destino
C?nstituyenprop~amente 10mara'1lloso. En la tragedia, 10 mara-
viUoso debe surglr del contexto mlsmo de la acci6n. Aun cuando
la contingencia gufa 10 que sucede, es necesario darle la apa·

11 Cf..Arist6teles,Ret6rica: purificacionmusical y por movimientos.
18 Arist6teles, Politica, VIII.
18 Poetica, 9-1452 a.

riencia de necesidad.20 La teona de 10 maravil1080 aparecera in·
cluso en Boileau.

Es principalmente entre los italianos donde podem08 obser-
var las etapas sucesivas de la tragedia en el siglo XVI y mas tarde
en el XVII. Entre los te6ricos y cnticos, muy numerosos, de ~ta
epoca vale la pena retener tres nombres fu~d~entales: Vl~,
que publid6 su De Arte Poetica en 1527 y eJerc16 una gran In-
fluencia; Escaligero, quien public6 sus obras en Agen en 1561,
insistiendo en el formalismo de Arist6teles ademas de querer
consagrar la regIa de las. tres unidades y los cinco aetos; y poco
despues Castelvetro dio a conocer sus osadas opiniones, en 1570.
combatidas a los pocos afios por Piccolomini; en 1575.

En Francia, en el siglo XVII, la lucha de los partidari08 de !as
reglas contra sus opositores durante todo el reinado de Luis XIII
acabarfa en el triunfo de Arist6teles. La generaci6n de 1630, con
Chapelain, Scud~ry y sobre todo Jules la Mesnardiere, m~dico del
rey y confidente .de Richelieu, desembocarfa en 105 escntos te6-
ric08 Mucha mas libres, de Comeille y del abate d'Aubignac.

E~ la Poetica, Arist6teles hace una distinci6n capital entre
la historia y la poesia.21 Lo posible es objeto itnico de la poesia,
pero debe utilizarse segitn "Ia necesidad y la verosimilitud".22 Y
afiade: "En relaci6n con la poesia, 10 verosfmil imposible vale
mu que 10 inverosimil posible." 28 De este modo, pueden suee-
derse 10 real, 10posible, 10 verosfmil 0, en palabras de Bray, "10
que ha ocurrido, 10 que puede ocurrir, 10que uno cree que puede
ocurrir".24 Lo verosimil es superior por apoyarse menos en los
hechos que en la opini6n del publico. "Es verosfmil -dice Aris-
t6teles- que sucedan ciertas cosas a pesar de la verosimilitud." 211

En suma, la poesia nada tiene de la realidad de la historia; es
el ambito de 10 verosimil, que sigue como criterio el de la opi-
ni6n y se conforma a ella. Los comentarios y e~emplos de C~
telvetro apoyan esta tesis. Surge entonces la dlsputa de Hem-
sius, para quien "10verdadero es siempre verosfmil". En seguida
aparece Corneille con su teona de la verosimilitud fundada en
el hecho hist6~0, por excepcional que este sea. Para refutar
esta teoria Boileau dira: "Lo verdadero puede algunas veces no
ser verosfutil."26 De aqui se ;deriva la condenaci6n del Cid por
parte de Scudery: el tema del Cid es hist6rico, y consiguiente-
mente posible, pero es inver?simil. A su vez, Chapelain reduce

20 Ibid.
21 IeL, 9-1451 a 36-1451 b 11.
22 Id., 9-1451 b.
28 Ibid.
24 Rent~ Bray, 1.A formation de la Doctrine

Hachette, Paris, 1927, 3~Parte, cap. i, p. 191.
25 Poetica, 9-1451 b.
26Boileau, Art -poetique, cap. iii, verSo48.
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10 que pudiera haber de extraordinario en la verosimilitud· y su
teona se desliza poco a poco a considerar" 10 veros1m.il como
aquello que sucede todos los elias. La posici6n"de Comeille, no
obstante su prudencia, es osada e independiente: "No temere
aventurar --dice- que el sujeto de t1na hermosa tragedia no
necesita ser verosimil." Sin embargo, sus Discursos y el examen
de sus piezas teatrales se oponen a la severidad de d'Aubignac
en su Pratique du Theatre. A pesar de la importancia que Comei.
lie otorga a la verdad hist6rica, expone con gran claridad su idea
de la necesidad y de 10 verosimil en la tragedia, dando preferen.
cia, seg1in el caso, ya a 10 necesario, ya a 10 verosimil: "Me pa.
rece -afirma- que podemos incluir en la tragedia tres especies
de acciones: unas se ajustan a la historia, otras aiiaden algo a
la historia, y otras mas falsifican la historia. Las primeras son
verdaderas, las segundas a veces verosimiles y a veces necesa·
rias, y !as Ultimas deben ser siempre necesarias.":n Ast pues, la
acci6n necesaria tiene que inventarse en ocasiones, seg6n Cor-
neille, en detrimento de la verdad hist6rica para ofrecer una
Haci6n veros1m.ilde la trama y de los caracteres de la tragedia.

En las reglas de la unidad, la unidad de acci6n -que es fun·
damental-, aparece en primer plano entre los comentadores.
Las unidades de tiempo y de lugar no son mas que aplicaci6n
de la regIa dela verosimilitud para la gente de teatro del si·
glo XVII.

La unidad de acci6n es vista as! por Arist6teles: "La fabula
no es una, como piens8n ciertas personas, por el mero hecho de
haber un solo h6roe. .. La fabula no debe imitar mas que una
sola acci6n completa." 28 :£sta es una de las diferencias con res-
pecto a la epopeya, en que la unidad es menos severa; del con-
tenido de una epopeya se pueden extraer varias tragedias, seg6n
la riqueza de los episodios. En fin, "hace falta que, como en las
otras artes imitativas, la unidad de la imitaci6n resulte en una
unidad del objeto; ast, en cuanto a la tabula, 18 que es imitaci6n I

de una acci6n, tal acci6n debe ser una sola y completa".29
Los comentadores italianos se atienen a esta teona, con ex-

cepci6n de Castelvetro, quien invierte la idea: en su opinion, es
debido a la unidad de tiempo y de lugar que forzosamente hay
un solo h6roe y una sola acci6n; el teatro y la necesidad de la
representaci6n bastan para explicarlo todo. Toda esta disputa
tiene sus consecuencias para la epopeya: Trissino ataca a Cinthio
a prop6sito del Rolmul.o de Ariosto y de Boyardo. La epopeya
cIasica, junto con Tasso, se constreiiina Unicamente a la unidad
de acci6n. En el siglo XVII vuelve a proclamarse con Chapelain;

2'7 Corneille, Oeuvres, t. Y.
~ Poetica, 1-1451 a 8 ss.
28 Ibid.

y despu6s de haberlo combatido, Scud6ry se Ie une en 1636.Esta
unidad de acci6n no excluye la presencia de 108 episodios, pero
se rige por la acci6n principal. AI cabo de numerosas polemicas,
nos enfrentamos finalmente a la definici6n decisiva de Comeille:
"La unidad de acci6n consiste, en la comedia, en unidad de in·
triga 0 de obstaculos a los designios de los actores principales. ; .
La unidad de acci6n consiste, en la tragedia, en la unidad
del peligro." eo La tragedia se dirige as! bacia una paulatina
restricci6n de la unidad de acci6n a 10 esencial del sujeto, a
la crisis.

En Arist6teles, la unidad de tiempo es una observaci6n de
hecho, pero bastante vaga ;81. seiiala una diferencia entre la tra-
gedia Yla epopeya: "Hay tambien una diferencia en la extensi6n:
la primera se esfuerza, dentro de 10 posible, par reducirse tan-
poralmente a una sola revoluci6n solar, 0 de no rebasarla mas
que un poco, mientras que la epopeya no tiene limitaci6n en el
tiempo.".a Ha habido interminables discusiones acerca. de los
dos sentidos del texto aristotelico: ,se referlrfa al "dta natural"
de veinticuatro horas 0 al "elia artificial" de doce? Ademas, hay
una gama de variantes seg6n la latitud del lugar y la estaci6n del
alio en que sucede la acci6n. Maggi basa, por primera vez, en
1550, la unidad de tiempo en el principio de la verosimilitud.
Escaligero, en 1561,propone que el tiempo se represente "a tama-
no natural", es decir, que el tiempo de la acci6n coincida exacta·
mente con el tiempo de la representaci6n en el teatro. En el
siglo xvn se concibi6, sin embargo, otro fundamento para esta
unidad, venciendose la dificultad. A partir de este momento, la
tragedia se hizo superior a la epopeya por tener limites mas
concisos.

En cuanto a la unidad de lugar, en Arist6teles no aparece;
esta implicada por las otras dos unidades y representa· el cora-
lario; se halla todavia en el marco de la· verosimilitud, pero es
posterior ala unidad del tiempo. En Francia es Jean de La Taille
el Unico que la formula en el siglo XVI; poco despu6s cae en el
olvido. EI siglo pevn la vuelve a descubrir en Italia, particular-
mente con Castelvetro. Mairet es el primero en aplicar las
unidades. Por esta epoca se !produce la famosa "polemica del
Cid", y es el momenta oportuno para mencionar !as objeciones
que se Ie hicieron a esta obra,y 105 reproches que Ie fueron diri-
gidos. En efecto, Scudery escribe a prop6sito del Cid que Cor·
neille "abarca varios mos en sus veinticuatrohoras".ll3 Pero si
en 1630los poetas se desentendfan de la unidad de lugar, en 1639,

eo CorneiIle, Discour,s, Oeuvres, t. I, p. 98.
81 Arist6teles, Poetiaz, 1-5-1449b 12 ss.
82 Id., 1449 b 5.
a Scudery, Observations, p. 79.



despu6s de publicarse el Discours de la Trag~die de Sarasin, ya
nadie se Ie opone.

La concentraci6n es la consecuencia de la regIa de las tres uni-
dades. La posici6n de Comeille, a este respecto, es muy precisa:
!as regIas estan hechas para 105sujetos, no 105sujetos para Ias
reglas. Y 105sujetos no se acomodan todos alas mismas reglas
de duraci6n. Deben concentrarse al maximo, y 6sta es la Unica
ley. En Francia, el resultado de esta concentraci6n consisti6 en
transformar la tragicomedia y el drama de aventuras entragedia
psicol6gica: el punto de partida de esta evoluci6n se encuentra
en la tragicomedia de Hardy, que dura ocho dfas, y el punto
cuJrninante en las tragedias de Racine. La unidad de tiempo y
lugar impone el drama psicol6gico desprendido de una duraci6n
y un espacio determinados. Con su espfritu clasico, 105franceses
hacen extensivas estas unidades practicamente a todos 105 ge.
neros y constituyen asimismo el sfmbolo de este espfritu de
concentraci6n.

La teona del plwboshabia sido interpretada ya antes de Les-
, sing,y en su prefacio a la Sophonisbe, Mairet habla en 1635 de

"conmiseraci6n".Pero 105sigIos XVI Y XVII interpretan en general
el phobos en su sentido mas fuerte. Laudun, en Art poetique •.
escribe que "cuanto mas crueles las tragedias, tanto mas exee.
lentes son",34y d'Aubignac insiste en Ia piedad: "Bien se -escri.
be- que Ia compasi6n es el sentimiento mas perfecto que reina
en el teatro." 31S La patetica proclamaci6n de la admiraci6n en
Comeille esta ya implicita en Ia teona de 10 maravilloso de.Ans-
t6teles. "Debe incluirse 10maravilloso en Ia tragedia", dice 6s~e,
La generaci6n de Racine es Ia de Ia tragedia amorosa, medio ca~
vez mas exclusivo para la piedad y el terror. A principios del
siglo XVIII, Ias tragedias de Crebillon rebasan los limites del deinos •.
creyendo imitar a Comeille. Y durante el XVIII, aparece Lessing
como innovador. Sostiene que el phobos no indicaba terror, sino ,
temor, 10 cual en su opini6n es la emoci6n propia de 10 tra-
gico. Esta teona, por diversas razones, presenta muchos puntos
ctiticables. .

En efecto, siguiendo a los fil610gos, phobos quiere decir te-
rror, pero se requiere que ambos elementos coexistan para que
se de 10 tragi co. Sin duda, pueden separarse experimentalmente •.
pero hacen surgir piezas sin terror, como Ias de Diderot, 0 sin
piedad, como Ias de marionetas. Estas obras ya no son tragedias •.
yLessing conduce la tragedia a Ia comedia sentimental y al
drama burgues.

Justamente aqui se ~ncuentra la distinci6n entre drama y

. 34Laudun, Art poetique, p. 160.
35 D'Aubignac, Dissertation III, p. 34.

tragedia. La ananke, la moira, la lucha contra el destino, he aqui
el elemento propiamente trligico. La obra Espectros, de Ibsen,
ofrece un ejemplo de la fuerza del destino. Es el terror ineludible
que se produce ante el destino. Existe .tambien el terror reli-
gioso. EI rasgo caractenstico de 105trligicos es 10 increible.

Por otra parte, esta vaga simpatia, asf como la phi1anthropia
de que habla Lessing, son psicol6gicamente falsas. EI publico va
al teatro para asombrarse, no para reconocerse. EI pueblo gusta
de ver reyes y salvadores, pastoras que acaban casandose con
p:rfncipes, pero no aprecia la comedia burguesa y sentimental de
la vida cotidiana. Esto sena aburguesar Ia tragedia, vulgarizarla.

Esta concepci6n es faIsa, aun en la estetica de Arist6teles,
donde la grandeza ocupa un lugar preponderante. Arist6teles no
pudo rebajar Ia tragedia a un interes mezquino; es la "grandeza
de 105dolores" la que guia al heroe trligico.

EI argumento de que las "piezas teatrales de piedad" diferen-
tes de la tragedia y este genero sentimental a la' Lessing existfan
ya en Grecia con Euripides serfa prueba suficiente para refutar
Ia teona de Lessing.

Fue Plat6n quien habia hablado ya de las dos pasiones: eleorfo.
gill y deinos. Emplea Ia palabra deinos ya desde el -Gorgias at

- pensar en Ia tragedia; en el Ian habla de phobon kai deinon;
emplea el t6rmino igualmente en el Fedro,y mas adelante en eI
Libro III de Ia RepUbliCll: Ta deiruz kai ta phobera. La categorfa
del deinon aparece en Arist6teles para sefialar las situaciones tra-
gicas: parricidios, fratricidios, matricidios. Los seres que se
aman, 105 dos hermanos que deben ser antagonistas, enemigos
a las puertas de Tebas: Arist6teles califica la nodda de tales
acontecimientos como deiruz (terrible) e incluso como oictra (Ia-
mentable).S6 EI tipo del deinon queda representado por Edipo,
o por Anasis cuando ve c6mo conducen a su hijo a la muerte. EI
deinon viene a ser, pues, el grado extremo de este famQso phobos.
Todos estos argument os hablan en contra de Ia teona de Lessing.

La catharsis, 0 sea Ia purgaci6n de Ias pasiones, ha recibido
una interpretaci6,n moral en el siglo XVII y despues. Apenas en
el siglo XIX (can hcepci6n quiza del Renacimiento, con Minturno
en Italia y Shakespeare en Inglaterta) se define can precisi6n su
significado medico, principalIbente can H. Weil y Bemays en
Alemania:37 Ia expulsi6n de las materias perjudiciales del cuerpo
es el verdadero problema de Hamlet. Arist6teles, como Plat6n,
extendi6 este termino de catarsis a Ia danza y ,Ia musica que, al
enfrentarse a un grupo de personas arrebatadas por el entusias-

. mo, llegan a producir una calma, un apaciguamiento, y despues
un alivio que provoca la curaci6n y purificaci6n. No se trata de un

j ' .

36 Poetica, 1-14-1453 b 6-20.
37 Svoboda, Esthetique d'Aristote, pp. 94s.
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"escape de la inclinacion a la pasion", como quiere Bemays,
ni de una supresion radical de la pasion, como afirman Reinkens
v DOming, sino de un deshacerse de 10 nocivo en las pasiones,
segUn nos muestra Siekeck. Aristoteles emplea con cierta fre.
cuencia el concepto "catharos", pureza.88 Es la pureza de la vista .
por oposicion al tacto, 0 la del ofdo por oposicion al gusto. Mas
estos ejemplos son puramente negativos tomados en el sentido
de exclusion de todo elemento extraiio. Aristoteles adopto este
concepto de Platon, pero Ie da un sentido nuevo al utilizarlo con
su significado psicologico y medico. Para Platon, esto no sena
"purgar", sino desenvolver las pasiones con su empleo; por este
motivo condena Platon la tragedia, ya que debilita el alma, 10
cual psicol6gicamente es quiz8 mas perspicaz que la concepcion
aristoteIica. Aristoteles quiso decir que estas pasiones no son
purificadas por nosotros, sino eliminadas. A medida que se d~
pliegan, se eliminan.

Contrariamente a Platon, quien ve en la tragedia, al igual que
en la musica, un ejercicio peligroso de las pasiones, acabando
por expulsar a los artistas de su Republica, Aristoteles ve en las
artes, y muy especialmente en la tragedia, un medicamento ca-
tartico, un remedio contra la demasfa y el exceso, y vuelve conti.
nuam~nte sobre ellas como a una de las concepciones mas
prudentes de su filosofta. A su manera, las artes son elementos
moderadores; son obreros del justo medio, Las pasiones son
emociones violentas, pero reducidas ya bajo la condicion de una
catarsis.

38 Arist6teles, Etico., X-7-1177b 25; FisionOmica, III, 807b 17; De
sensu, 111-440-5.

UNA COSA es la que Ie interesa a Epicuro (341-270a. c.): Ia moral.
Para el, el bien es placer y el mal es dolor. EI signo, el criterio,
es aquello que aparece como evidencia de tal a la sensacion, que
eI entiende en el sentido de percepcion, es decir, como un es-
tado intelectual a la par que afectivo. Pero el placer y el dolor,
por s1 mismos, constituyen otro criterio de la sensacion: surge
con ellos el pathos,' y el canicter del pathos 0 de la sensacion es
algo evidente: algo que no se discute.

Epicuro nos ofrece una explicacion material de la diferencia
entre las sensaciones agradables y las desagradables: las pri-
meras se deben a lasugestion de partfculas dulces y acariciadoras,
las segundas a la sugestion de particulas rudas. Su celebre cafda
de los atomos, el clinamen, es una definicion por los elementos.
El Mundo esta constituido por atomosque el azar re11ne,asocia
o separa. Las propiedades de los atomos -tamaiio, forma y
peso- no bastan para explicar sus combinaciones; para esto es
necesario que sean desviados, ya que en principio caen con la
misma velocidad y paralelamente. Y con su teona de los atomos,
Epicuro trata de explicar el movimiento.

EI placer, entre los epicUreos, consiste en una apacible tran-
quilidad del espiritu mas que en una accion 0 una diversion. Este
ideal de la calma lleva a los epicu.reos a cierta indiferencia con
respecto a la mayorla de los aspectos energicos de la experiencia
estetica. Diogenes Laercio escribe en el siglo III de nuestra era:
"Onicamente el sabio es capaz de hablar correetamente sobre mu-
sica y poesia sin escribir el mismo poemas." 1

La doctrina de los epic11reosse opone a la creencia estoica
en la providencia y en.un cierto nexo entre hombre y naturaleza.
19ualmente en ~osicion a los estoicos, los epicUreos no creen
en el valor objetivo del arte qmlO expresion de una satisfaccion
razonable. "La mUsica -dice :Filodemo de Gadara (siglo I a. c.,
contemporaneo de Ciceron)- es irracional, no puede afectar el
alma ni las emociones, y no eS un arte mas expresivo que el de
la cocina." 2 ,

Los epicUreos se ocupaban de la poesia. Filodemo de Gadara
escribio un libro de poemas. Los fragmentos que de el se conser-

1 Di6genes Laercio, 'vidas, doctrinas y sentencias de 105 filOsotos
ilustres.

2 Filodemo, "Epigramas" en la Antlwlogie grecque.
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van muestran la agudeza de las discusiones que en aquellos dfas
se libraban acerca del estilo.

Lucrecio (90-53 a. c.) nos ha legado el mas importante escrito
literario de los epicureos, Sobre la naturaleza de las cosas; ofre-
ce una hip6tesis realista acerca del origen de la musica vocal e
instrumental: los hombres aprenden a cantar imitando el gorjeo
de los pajaros, y aprenden a hacer musica con instrumento
(flauta) imitando el silbido del viento a traves de 10s canizos
huecos. De rerum natura es un poema dividido en seis libros.
Lucrecio intenta aqui presentar una obra didactica e inculcar a
todo el mundo la verdad. Para el, la felicidad consiste en la bus-
queda y posesi6n de la verdad; ni la naturaleza ni los honores
pueden proporcionarnosfelicidad, s610 el estudio nos la puede
ofrecer. De aqui que la obra de Lucrecio vaya dirigida mas a la
raz6n que a la sensibilidad. Y si bien su intenci6n no es conmo-
vemos, Lucrecio es un gran poeta, en muchos aspectos misterioso,
y su creadora imaginaci6n aparece a 10 largo de todo el poema,
representando espectflculos de la naturaleza que responden a una
visi6n que va mas alIa de 10 natural y real, hasta llegar a 10
divino. En varias ocasiones se ha inspirado Virgilio en Lucrecio.
Asimismo BotticeIIi al pintar su Primavera y Poussin ar compo-
ner su Triunfo de Flera. En efecto, Lucrecio hace hincapie en
las formas y actitudes, en los movimientos y juego de luces, y
sabe usar justamente el adjetivo que conviene. Su poder cognos-
citivo y formal 10 convirti6 en gran poeta. "Un arte de la natu-
raleza; no hay definici6n que mejor convenga a Lucrecio y a su
genio."s .

lCuales son los rasgos generales que caracterizan la doctrina
estetica de los epicureos?

Antes que nada, un ascetismo sensuallsta. SegUn los epieu.-
reos, el sensuallsmo es el placer sentido (y unido a la imagi·
naci6n y a los placeres imaginarios que la rodean), como con-
secuencia de estimulos e impresiones fenomenicas. Para un
epieu.reo, la vida mas feliz es la vida mediocre. Si el sufrimiento I

se encarniza con .el, se place en engaiiarse a sf mismo. Seneca
observa en las ensefianzas de Epicuro cierto caracter de exigili-
dad y flaqueza; la regIa que el asigna a la virtud la aplica Epicuro
al placer: "Diria yo -escribe 8eneca- que los preceptos de
Epicuro son sobrios, que son sanos; pero es obvio que son
tristes." 4

. No podemos menos que decir que la symmetria es una suputa-
ci6n. Admitir este postulado es tanto como admitir que estamos
en situaci6n de determinar de manera cientifica aquello que
puede servir a nuestra felicidad. Es la idea del calculo, pues, la

8 Lucrecio,De rerum natura, ed. G. Bude. Introducci6n, p. XXII.
4 Seneca, De vita beata, cap. 13, § 1.

que mejor caracteriza esta doctrina: es un sensualismo cuasi-cien-
tffico.

Pero en este sensualisma se introduce tambien un elemento
racional: el epieu.reo confta en el pensamiento para que este do-
mine la came y triunfe sobre ella. Sin embargo, esto no implica
inconsecuencia alguna, gracias al lugar considerable que ocupan
en esta doctrina la anticipaci6n y la prenoci6n: es una mentall-
dad prel6gica.G

La influencia de Plat6n en la filosofia epicUrea es indudable:
el dialogo ap6crifo Axiochus (siglo III a. c.) es una mezcla de !as
doctrinas epicurea y plat6nica. Descubrimos en la doctrina epi-
cu.rea cierto idealismo, y no ha side dificil poner este mundo
imaginario en relaci6n con el mundo ideal de Plat6n.6 Pero existe
una diferencia considerable entre el sentido de !as Ideas y el
juego imaginativo de los epieu.reos. EI utilitarismo de estos es,
en efecto, en cierto sentido, un ideallsmo. Tambien es posible
reconocer un idealismo en el profundo optimismo que caracteriza
al epieu.reo, quien se entrega en plena confianza a la bienaven·
turada naturaleza. Es, pues, tanto optimismo como valentia y
resignaci6n.

Por la uni6n de todos estos elementos, la moral epicUrea
posee una gran flexibilidad de adaptaci6n y una gran variedad
de aspectos. SitUa el bien soberano en la felicidad y propone que
esta felicidad sea nuestra obra individual. Tal felicidad se
obtiene sin dificultad, y esta moral hecha para todos los hombres
tuvo un notable exito entre el pueblo lego.

Graciasa esta diversidad de aspectos, la moral epieu.rea pa-
rece incoherente, siendo dificil extraer de ella la idea fundamen-
tal, ya que no hemos conservado mas' que fragmentos insignifi.
cantes, una especie de catecismo redactado para los ignorantes.

La moral de Epicuro es, a su vez, atomistica: su prop6sito
consiste en alcanzar una felicidad indivisible. A esto se debe que
restrinja el placer y exija del sabio que limite la extensi6n de
sus actividades tanto como el dominie de su pasividad. Actuar
demasiado equivale a padecer. El placer autentico, pues, no es
un placer en mo"timiento, ni el placer que se instala en la dura-
ci6n. La generaci6n del placer: no es mas que la eliminaci6n pro-
gresiva y continua del dolor. 1-.a idea de Epicuro es que el tiem-
po, en tanto que duraci6n, no viene para nada al caso. Si el
sufrimiento es demasiado grave, rompe la duraci6n, puesto que
lIeva a la muerte. La duraci6n de la vida no influye en 10 mas
minimo en la cantidad de placer experimentado; en un placer
Unico y verdadero, es posible iluminar una vida entera. Vista

If Ct. Lucien Uvy-BrtIhl,La mentalite primitive, AIean,1922-
6 Ct. Victor Broehard, "La morale d'~picure", lttudes de philoso-

phie ancienne et moderne, 1912.



de esta manera, es una filosofta de 10 finito y de 10 di~conti.
nuo, de la contingencia y del puntualismo, en suma, una filosofta
del instante: esto es 10que significa la introducci6n del clituunen
en la doctrina. ,

Las escuelas estoica y epicurea son, asi, completamente opues-
tas. Los estoicos consideran que es necesario meditar sobre .Ias
penas, esperarlas y cuidar de que no aparezcan de improVlso.
Para 105epicureos, la imagen de una pena es ya una pena: todo
Epicuro se halla en la teona del franco placer.

obstante, 105estoicos disponen de algunas definiciones de la vir·
tud: diathesis homologoumene: una disposici6n "acordada", en
que el sujeto es una imagen del modelo, una miniatura de este
modelo: Affectio animi constans conveniensque laudabilens eos
in quibus est.10 Aequalitas ... per omnia consonans sibi.ll

La virtud, templadora del sujeto agente, no es entonces sino
un aspecto parcial y momentaneo de esta situacion del Mundo
que, en cuanto perfeccion, constituye el fin Ultimo. Es el fin
encarado bajo el aspecto de una disposicion del sujeto, una tfi4.
thesis. Lo bello, to katon, sirve para distinguir tanto la virtud
como el fin ultimo. Honestum es 10que es bello a la perfeccion,
moralmente, y honestas la virtud del sujeto. Decorum es el fin,
decus 0 dignitas el estado del sujeto, mas precisamente la virtucL
Pero la intencion de los estoicos ha sido, por el contrario, est&-
blecer una confusion entre ambas cosas.12 Se ha discutido acerca
de la palabra sorites que, etimol6gicamente, proviene de soros,
cUmulo. La Escuela de Megara, y posteriormente los neo-acad6-
micos, al encontrar aqui un argumento en contra de los estoicos,
se sirvieron del sorites para mostrar c6mo se pasa gradualmente
de la nocion de 10 verdadero a la de 10 falso. Partiendo· de n
granos de trigo, se llega a hacer un mont6n de trigo. lEn que
momenta se pasa al monton propiamente dicho? Es asi como las
cosas diferentes pasan una ala otra sin tener ning6n rasgo clife-
rencial. Pero los estoicos adoptan la f6rmula con la idea de que
hay dos cosas distintas que no forman sino una sola. Su empleo
de la nocion de sorites trae consigo muy claramente el concep-
to de kalOn, asi como la prueba de que no existe diferencia alguna
entre la virtud y el bien. Lo bueno es aquello que se elige; 10
que se elige es aquello que se ama; 10que se ama es aquello'que
se estima; 10que se estima es aquello que es bello; por 10tanto,
10 bueno es 10 bello.13 Mediante tres silogismosen 105que las
conclusiones y las premisas mayores intermedias estan suprimi-
das, los estoiCos demuestran que el bien esun sorites. Juntan el
primer sujeto (10bueno) y el ultimo atributo (10bello), la homo-
logia y 10 honestum, y llegan a la identidad del fin con la dispo-
sici6n razonable ~ue nos hace ,desear tal fin. Es, pues, muyclara
su intencion de confundir aml10sconceptos.

Los estoicos reconocen todavia las cuatro virtudes cardinales
e insisten en su solidaridad :.su interdependencia es tal que aquel
que posee una las posee todas, y aquel a quien Ie falta uria,
carecera de todas. A estas cuatro virtudes,cla~icas-prudencia,
valor, justicia y templanza- afiaden otras dos: la dialectica, 0

B) LAs NOCIONES DEL BIEN Y DE LA VIRTUD ENTRE LOS ESTOICOS

Veamos ahora en que consiste el bien para 105estoicos: les ~I
bien absoluto el bien en si, es decir, un bien por referencla
al cual todo ~e suspende, el bien perfecto y Ultimo? Si escapa-
mos de la pasi6n mediante una gozosa adhesion a la razoD;uni·
versal, el bien Ultimo no puede ser otra cosa que la raz6n nnsma,
y la raz6n sena identica a la naturaleza 0 a la inversa.

Esta idea se expresa en ot~ forma entre los estoicos. P~x:a
Zen6n "el bien Ultimo es la VIda", homologoumenos, 0 sea VlVlr
en ~onia: Cleantes (ca. 331-232a. c.) quiso precisar esta idea:
homologoumeoos te physei, en armonia con la naturaleza. EI
bien es, entonces, la vida del ser razonable que no se .desr;niente.
Y sabemos que la naturaleza es raz6n gracias a la ClenClaque,
precisamente, es reflejo suyo. Un enunciado ver~dero refleja
pura y simplemente el orden ~ de las cosas segun la natura·
leza.T Para 105latinos, el bien es la vida que esta de acuerdo con
nosotros mismos y con la naturaleza: Viveres congruenter naturae
oonventerque.8 .

Existen tres eupatheiai del sabio, tres oonstanti4e sapientiae.
En primer termino, la constantia ~turae. en que la nat~raleza
esta precisamente de acuerdo con~lgo nnsma. En se~~ se
pasa a la nionadologi~, la sympnor.a panton, ~a COI!spmltw, la I

sympatheia. Es una srmpatia del Mundo conslgo ·mlSmo 0 una
conspiraci6n, una concordancia de la tensi6n de todas las partes
del universo. Y finalmente, la syntonia, que es una armonia en-
tre el sujeto universal y la que existe en el objeto del que este
mismo sujeto forma parte.

Le resulta diflcil al estoico hacer la distinci6n clasica entre
el bien y la virtud. El bien, el fin ultimo de toda aspi~a:i6n, es el
acuerdo, IwmologounietWs.9 Para 105 romanos, es tints, el ter-
mino ultimo, ultimum, extremum, summum,. es el bien soberano.:
ton esjhaton ton orekton,' es "10 ultimo de todo 10 deseable". No

7 Cf. Crisipo (281-205 a. c.).
8 Cf. Ciceron (10744 a. c.), De finibus, III-7-2 b.
9 Seneca, Arnim, III, 3, linea 23.

10 Ciceron.
11 Seneca, Arnim, In, 197·200Q,
1;: Cf.el Sorites de Crisipo.
13 Cf. Seneca,Arnim, III-2-9.



sea la ciencia de los enunciados que representa a la naturaleza, eJ
pensamiento que esta de acuerdo con la materia, y la fisica, que
es conocimiento de la naturaleza. La virtud es autosuficiente: es
autarches. Basta para hacernos felices. Teniendola a ella, nada
nos falta; pues no se podra pretender que el todo se merme a
sf mismo. Es la realizacion del macrocosmos por el microcosmos.

La noci6n del bien, que abarea la nocion de valor secundum
ruzturam, es en sf una noci6n estetica. No se revela de un solo
golpe, nl es dada por la, naturaleza misma: esta proporciona la
simiente de la ciencia para la ciencia misma. Es necesariocon.

• frontarla con las cosas hechas, por medio de la analogla 0 la
physis, es decir, por la observaci6n de una naturaleza. La aruzlogia
es en la 16gica estoica uno de los medios para formar las no-
clones. La base de la analogla son aquf las res agendae, las cosas
por hacerse. Perq se enri:tentran con una apona: la inteligencia,
que observa el acuerdo de las cosas, no presenta en modo algUno
este acuerdo en el afan buscado por las inclinaciones; habna un
principio de desorden y de discordancia, pero no una noci6n de
up. fin Unico, Es un error de la razon el buscar en vano como uni·
ficar y sistematizar. La que hay son bienes, no un bien. Si el
Unico bien profundo esta en el modo de ser de la voluntad, como
en el arte del histri6n y del danzante, el acuerdo interno de la
voluntad reducida a sf misma es la ~eta persegUida. Se sigUe
de esta manera a la propia naturaleza y se pasa a la nat'uraleza
universal. Este paso de los bienes exteriores al bien se sientepor
una diferencia cualitativa: la miel, por ejemplo, se reconoce por
su propio sabor, no porque es la cosa mas dulce.

Mas he aquf c6mo actua la inversion estoica: en un principio,
para los estoicos la orme era un medio, y la conservaci6n de la
vida era un fin. Despues, la disposici6n voluntaria se convirti6 en
fin y la conservaci6n de la vida se transform6 en hyle, es decir.
en una materia indiferente. A esto se Ie suele llamar adiaphora 0
inversi6n del valor. Esta teona estoica tuvo un exito resonante
y produjo una importante reacci6n entre los cnticos de los es-
'toicos. Para Plutarco (45 050-125 d. c.), quien siemprehabia te-
nido la idea de la perfecta independencia de) sabio respecto de
,!as furmas determinadas de la acci6n, el sabio es digno de ala-
banza eIi todos sus movimientos. 5610una cosa tiene importancia :
la disposici6n interior del alma que se sobrepone al acto como
.una cosa de naturaleza diferente.

De esta inversi6n estoica resulta un dualismo radical de ia
'Virtud y de las inclinaciones naturales. Plutarco no comprende
esta inversi6n de fin y medios: "Hacen del remedio el fin de la

salud." Posidonio ya habfa objetado a Crisipo que la naturaleza
nos manda buscar la salud; la riqueza, etc., en una palabra, los
prota kata physin. Para los estoicos, que son racionalistas, esta
especie de revelaci6n de la naturaleza universal del mundo no
puede efectuarse fuera de la razon. Pero no son racionalistas
en la medida en que piensan que la razon recibe su explicaci6n
por el cosmos,' tieneil, pues, fe en la raz6n universal que dirige
el mundo: es un racionalismo mftico. La ley universal es la ra-
zon recta. Nos encontramos en presencia de dos interpretaciones
del estoicismo: una teona de la abstracci6n que aisla al sabio en
sf mismo, y una teona de la totalidad. El verdadero estoicismo
es una sintesis en la que el cosmos' es inseparable del telos. Y,
sin embargo, se presenta la misma aporia como la del bien. Las
virtudes son mUltiples, y hay una virtud; segUn dijimos ya, quien
l1erdaderamente posee una las po'see todas. "La virtud es un
arte de la vida entera ~scribe Filon-. Abarca en ella toda la
actividad." La vida esta hecha de una sola pieza, 0 como dice
Seneca: Per omnia consonans sibi. El designio de la vida entera
es como el del atleta que se consagra a obtener la corona olfm..
pica. La virtud es, entonces,' formalista. Por otra parte, Sexto
Empirico se pregunta si hay un arte de la vida entera. Todo arte
posee una obra propia y determinada. No se podria encontrar
la accion propia de la prudencia; se topa uno con una diversi-
dad de acciones que nadapueden prescribirle al caracter te6rico
y contemplativo de la virtud. 5610 se trata de introducir e]
logos, el orden; es Zeus quien 10 produce; el ordcm dentro de
nosotros es mera adhesi6n a ese orden. La virtud, contrarla-
mente a 10 quepiensan Platon y Aristoteles, es suficiente para la
felicidad: "Unicamente la honestidad es un bien." AI ser el bien
objeto de la voluntad, la virtud se confunde con el acto virtuoso.
Esto puede emparentarse con la fisica, en la que los estoicos no
descubren diferencia algUna entreel acto y la potencia. Las vir-
tudes humanas no son sino las virtudes de los dioses, y hay una
identidad del logos universal' con el logos dentro de nosotros.

En cambio, Crisipo percibe la pluralidad de virtudes con su
matiz y diferenci~ cualitativa. .Para 105estoicos, las pasiones ~n
errores subjetivos. Proceden qe nuestra opinion acerca del bIen,
del placer, del deseo. El mal jnevitable y esperado se hace mas
leve. Conviene, as!, meditar sobre las penas y esperarlas, a la
inversa de 10 que sucede COJ;l 'Epicuro,para quien la imagen de
105males es ya un mal, y de 10 que ocurre coq Cameades, para
quien esta meditacion es un ejercicio in,util. Los estoicos son pre-
cursores de Spinoza, para el que la idea adecuada de una afec·
ci6n deja de ser pena.14 Pere>no se desembaraza uno de !as
pasiones como si fuemnopiniones. Si existe un m.etodo para su-

14 Cf. ~tica, 4. _



primir las opiniones y deshacerse de las pasiones, ,por que nues.
t~o asentimiento ha de ser por completo irrazonable? La desgra-
cIa no se puede aceptar como un error, piensan Posidonio y mas
tarde Galeno, para quien "Ia pasion es un movimiento del alma
ix:razonable", un dlo.gon, un fenomeno irracional. Es la exagera-
cIon en las tendencIas 0 en la voluntad, asi como la carrera es
una exageracion del movimiento con respecto a la marcha. La
inclinacion se produce en contra de la naturaleza, 0 sea que no
concuerda con la definici6n de la pasion-opinion. Incluso en 10
intimo de la doctrina, el pathos se parece a la crisis y, para Zenon,
es aquello que es seguido por el juicio; es una eparsis, una ele-
vacion del alma hacia esa cosa que es buena. Los juicios son
acompaiiados 4e sistoles y diastoles. La pena, por ejemplo, es
una pasion que se atenua con el tiempo; el juicio entonces es iden.
tieo. Esta diferencia de mayor 0 menor intensidad tampoco puede
explicarse por la opinion. Hay, obviamente, otra cosa aparte de la
inteligencia, y Crisipo lucha contra la evidencia para mostrar que
las pasiones estan en nuestro poder. Existe, pues, por otra
parte, una aporia de. la pasion; el logos incluye dos cosas: un
pensamiento y una tension, y Crisipo jamas logro .crear un acuer·
do entre el punto de vista intelectualista y el punto de vista de
la actividad.

La perfecta identidad de inteligencia y actividad es, a fin de
cuentas, una necesidad para los estoicos. Eutomia 0 atomia es
10que cualifica las pasiones como orthos, logos y dlogon.

Pero en este momenta aparece la aporia verdadera: el bien,
que descubre al logos como tendienteal logos universal, no es
identico a la felicidad, que sigue sometida al tonos de las orn-zai
y a su diversidad empirica. EI bien se salva de las tendencias,
pero es puro y por consiguiente carece de materia. La felicidad
calma las ormai, peroes empirica y por 10 tanto dlogon.

D) LA' MORAL ESTETICA Y EL ARTE ENTRE LOS ESTOICOS

Los principios fundamentales de la fisica estoica fueron tornados
de Heraclito (ca. 576-480 a.. c.), para quien el mundo era un
fuego que se encendia y apagaba siguiendo un determinado ritmo.
Los estoicos insisten en esta idea; el mundo es un fuego divino y
artistico que se. desenvuelve a la manera de una semilla; todo
e~ta ya contenido en su unidad primitiva. Y despues, a medida
que se. expande, aparece la diversidad de los seres mortales. Fue-'
ra d,el fuego ,divino no hay. mas que el vado; el fuego es inma-
nente_a la materia, el mismo esmateria: es una materia activa
o energia mat~rial. Nada puede e~~tir sin ella, puesto que ser es
igual a actuar, y la materia y la energia se confunden. La energia
10 penetra todo ; en su esencia es siempre la mism~" pen) en

cada caso toma un nombre diferente. En el ser inorg3nico no es
sino mera costumbre, es decir, aquello que contiene !as partes;
en el ser vegetal es la naturaleza, 0 sea el principio de la vida y
del crecimiento: la physis. Y en el ser animal, la energia se con-
vierte en alma. En el hombre, es capaz de comprender y de
querer; se la denomina principio rector, y en tanto que este prin-
cipio tiene relacion con el cuerpo, recibe el nombre de constitu-
cion. Desde el momenta en que el hombre hace su aparici6n en
el mundo, conoce 0 al menos siente, gracias a la conciencia, su
constitucion. Es atraido a realizar ciertos actos ydesviado de co-
meter algunos otros, seglin los juzgue favorables 0 no; cada ser
tiene que confiar asi en su propio cuidado y es guiado a efectuar
los actos que convengan a su naturaleza. Los primeros de estos
actos ~on los convenientes; pero en vista de que el hombre dotado
de razon no se detiene aqui, siente la necesidad de realizar ados
perfectos, acciones rectas. EI hombre descubre entre todos 105
actos convenientes un orden y un acuerdo maravilloso y llega a
amar este orden m~s que los actos convenientes mismos; a par-
tir de entonces, el objetivo a alcanzar no es ya cumplir !as accio.
nes convenientes, 'sino cumplirlas de tal manera que se logre
un. orden. Y este orden no es nada menos que la belleza. As!
pues, la moral estoica es estetica. Y 10 sera con toda franqueza,
ya que si bien la concepcion estetica de la moralidad habia es-
tado demasiado conforme can el genio griego como para que este
tuviera que esperar alas estoicos para manifestarse aquf y ana,
no es menos cierto que los estoicos fueron los primeros en inde-
pendizar esta concepcion. Claro esta que Aristoteles habia defi.
nido con cierta ligereza to kalOn y to agathOn, pero 10bello llega

, con el tan nipidamente a 10 verdadero que la tendencia estetica
no tuvo tiempo de mostrarse antes de ser reemplazada por la
tendencia logica. Los estoicos atribuyen a la belleza moral un
sentido precise y la comparan frecuentemente con la belleza fisi..
ca, ya desde Crisipo y ann en Epicteto (siglo I d. c.): por ejem-
plo, el joven que entra por prlmera vez ala escuela har.i concebir
a su maestro mas esperanzas si se presenta can 105 cabe1los
bien peinados, pnesto que bastara con demostrarle que se equivo-
ca al buscar la belleza del cU;erpo,siendo la del espiritu la que
debe perseguir. !

En su libro La Bello, Crisipo,habia sostenido que en esencia, el
bien equivale a 10 bello. Para Seneca (4 a. c. - 60 d. c.), "el bien
deriva de 10 honesto, pero 10 honesto es por si mismo".15 Pero
encontramos en el estoicismo otras, formulaciones aparte de es-
tas: encontramos, deducidas y aceptadas, las consecuencias de la

15 Se sostiene que fa palabra "honesto" en latin es el termino que
traduce la palabra "bello" en griego; y que "ver'!;onzoso"en latfn
equivale a "feo"en griego.



concepcion estetica de la moralidad. Si la moralidad consiste no
~ alcanzar un fin natural, sino en hacer aquello que es necesa-
no para alcanzarlo, la importancia del fin exterior se reduce a la
nada y, de hecho, las cosas convenientes no tienen valor moral
por sf mi~m~; 10 Unico que ha~n es proveernos de la oportuni-
d~ de eJercltar nuestra morahdad para buscarlas. Si tienen
al~ valor es porque forman una serie armoniosa y ordenada.
H~fin m~ral no es .el acto ~ismo, sino la belleza en su cumpli-
Dllento. Nuestro fin -escnbe Plutarc<>- no es obtener el bien
natural, sino por el contrario, la persecucion de este bien es el
fin de la obtenci?n:' Son I?S~edios mismos los que representan
el fin moral. Mientras Aristoteles convertfa a la virtud en un
medio para obtener el fin natural, los estoicos no se atienen mas
que a los medios. HI·fin esta en la propia virtud id6ntica a la
habilidad. Los objetivos naturales estan dados d~ antemano, y
lu~o surge ~ razon y los trabaja del mismo modo como un
artlSta trabaJa su material; tambien la vida moral esta asimi-
la~ a UI!' arte, no a las artes en que la obra es externa al arte
DllsmO,smo alas artes cuyo resultado forma una unidad con el
aI'!e mismo, co~o. son por ejemplo el arte del actor, el del his-
t!l0n .0 los moyxmlen!O~del danzante. Aristoteles ya habfa dis-
tmgwdo la acclon practlca, en que la obra producida es externa
al arte: de la accio~ poetica, en' la que ·no esta separada. Mas
en el sIstema de Anstoteles, predominaba la idea del fin natural
y su punto de vista es esencialmente el de la trascendencia.
Todo en el mundo aspira al acto puro, pero el acto puro no for-
ma parte del mundo, y en consecuencia el fin de la naturaleza
~ exterior a esta. Los estoicos se plantan en un punto de vista
mmanente; I~ natural~a tiene su fin en si misma; al igual que
el h?mbre, DIOSD;0 esta sep~rado del mundo. Los principios de
su sIstema l<?sobhgan a conslderar como fin los medios. De aqui
la compa~cl6n que hace Cicer6n: "Si se Ie propone a alguien
que arroJe a la m~ta una jabalina 0 una flecha, aquello que
hemos llamado el bIen supremo consistini para el en hacer todo
10 qu~ pUeda por dar en el blanco." HI primero de estos actos
constltuye el bien supremo y Ultimo; en el segundo acto, el aI-
ca.nza: la m~ta no es mas que un medio que uno se propone.
'!amblen Eplcteto nos ofrece un simil: "La vida se parece a un
Juego de pelota: aqui y alIa hay malos jugadores; la diferencia
entre ellos no se debe a que la pelota sea mala 0 buena, sino a
la manera en que la lanzan 0 la reciben." Socrates sabia jugar
a la pelota; sabia bromear frente al ·jurado y diJ'o: "'C6mo

ed d '. (pu es eclr que yo no creo en Dios? cCrees que se puede creer
en los mulos y no creer en los asnos?" Jugaba aqui como con una
pelota. Esta pelota era su vida y sabia arrojarla segu.n las re-
gl~. ~osotros, P?r nuestra parte; dice Epicteto, debemos poner
-slgulendo su ejemp!o- en nuestro juego la atenci6n de un

jugador consumado, pero mantenernos indiferentes como 10 se-
rfamos respecto de una pelota. Siemprehemos de ejercitar nues-
tro talento para alcanzar objetos exteriores, pero sin atribuirles
a estos objetos valor alguno. La consecuencia directa que ~
Epicteto y Ciceron los hace considerar .que los a~tos, al 18U;al
que los fines naturales, carecen de toda rmportancla por sf IDlSo
mos. La doctrina no atribuye un valor moral mas que a ]a virtud
que se identifica con la habilidad, y la habilidad no deriva su
valor sino de la belleza. El buen flechador no es el que da en el
blanco, ya que se puede pegarle por casualidad 0 fallar tambien
por casualidad; el buen flechador es aquel que hace todo 10 que
esta de su parte para alcanzar el blanco. .

La virtud consiste, pues, en la habilidad. Un artesano y un
artista habiles conocen todos los medios para llevar a cabo su
obra. De esta manera. la habilidad y la perfeccion de la hab~.
dad no son sino una y la misma cosa. La habilidad es una acti,
vidad perfecta,· y 10 mismo puede decirse de la ~rtud: !a a~6~
recta contendra todo 10 que constituya una acclon habl1; aSl, SI
una accion falla en algu.naspecto, no hay habilidad ni hay virtud.
La virtud carece de gradacion. No hay virtudes diversas; cuan-
do se posee una virtud,·se poseen todas. La virtud viene a ser el
arte de la vida; si nos equivocamos algunas veces es porque no
poseemos el arte de la vida ni somos virtuosos. Es asi como
la concepcion del sabio se adapta a todas las circunstancias de la
vida; el sera el (mico orador, el Unico poeta, el unico artista,d
Unico general; todo el resto de los seres humanos son meI'?s
insensatos. Cierto que los insensatos pueden acercarse a la VU'-
tud, pero no la alcanzan jamas sino como mero sintoma.

Tal parece, en suma, que toda la doctrina se agrupa. ah7dedor
del bien como equivalente de 10 bello. Pero las apanenclas ~-
gafian; no hemos visto que la moral estoica pretenda ser un .m~-
todo para llegar a la felicidad. EI reproche dirigido a los estOl-
cos consiste en ver en ellos dos bienes soberanos, mientras que
Cicer6n pretendia que para ellos no habia mas que un solo bien
supremo, siendOel fin natural para los estoicos n~ un bie~, sino
la ocasi6n del bien. A pes~r de todo, esta doctnna estOlca es
contradictoria en si misma:; el acto exterior poco importa, y sin
embargo es necesario dirigirse a la natutaleza para saber si nues·
tros actos son validos; separamos la accion conveniente de la
acci6n recta, y despues convertimos la accion convenienteen el
fundamento de la accion recta. Si los actds carecen de valor,
lpor que preguntarle a la naturaleza cqales actos debemos llevar
a cabo? lAcaso no nos permitinl un fin cualquiera desarrollar,
nuestra habilidad? I

En esta discusion en que vemos como el formalismo estetico
entabla una luc.ha con la moral material, los estoicos no pueden



menos que quedar vencidos, ya que se yen incapacitados de en.
cerrar la felicidad en la mera virtud; la felicidad es la confor-
midad con las exigencias de la naturaleza -dicen ellos-; a fin
de cuentas, estan obligados a ofrecernos como ideal el lagro; y
en este caso, la habilidad nopuede tener su valor a menos que
sea capaz de conducirnos al exito.

Los estoicos desnaturalizan el concepto de 10 bello. Para S6-
crates, la belleza es la adecuacion de una cosa a su finalidad. Al
atenuar la consideracion de los fines, los estoicos se han elevado
a una concepcion de 10 bello mas correcta, pero al referirse a
l~s fines, vuelven a la concepcion socnitica. Para Epicteto, por
eJemplo, el perro ha nacido para un determinado fin, el caballo
para otro fin, etc. "Cada ser es bello -dice- cuando posee las
perfecciones propias de su naturaleza." Seneca va mas lejos.
Uega a definir el bien excluyendo de su nocion 10 bello: "Una
buena nave -afirma- no es la que se adorna con brillantes co-
lores 0 tallas, sino la que esta bien ensamblada y es capaz de
desarrollar velocidad." Una buena espada no es la que esta
adornada Con oro, sino la que corta y traspasa. No nos pregun.
tamos si una regIa es bella, sino si es justa. Arist6teles no habia
dicho sino las mismas cosas que Seneca, si bieIi la ultima y
fundamental aporia de la moral estoica pas6 de la concepci6n
-estetica del bien a la concepci6n metafisica.' Para los estoicos,
el bien sera, al igual que para Socrates -yAristoteles, el desarro-
llo de la esencia, y esta esencia misma sera concebida como
e.xc1usivamenteintelectual. El alma cede a la evidencia tal como el_
platillo de una balaIUa cede al peso; por consiguiente, la evi-
dencia se impone al alma. La falsa evidencia se impone tan
necesariamente como la verdadera. "EI alma es privada de la
verdad siempre a pesar de ella." Si se adhiere al error, la causa
esta en que la verdad se presenta con ambigiiedad. De tal forma.
tenemos dentro de nosotros el determinismo socratico y fuera
de nosotros la fatalidad. En el Himno de Cleantes, Zeus es quien
gobierna todo poria ley, es decir, a favor de 10 6ptimo, necesa- I

riamente: "Insensatos aquellos que piensan que el bien haya
podido existir sin el mal." 16 Y Cleantes se dirige a Zeus: "Tu
sabes hallar el orden en aquello que se sale del orden, tu sabes
convertir en bello aquello que no 10 es; libera a los hombres de
su lamentable ignorancia, haz que poseamos la inteligencia gra-
cias a 105 ordenes sobre los que gobiernas con toda justicia." 17

Para los estoicos tanto como para Aristoteles, comprender es
el soberano bien. Deducen de aqui una teoria de la libertad: la
libertad consiste en someterse al orden del mundo despues de ha-'
berlo comprendido. "Conducidme -tu, Zeus, y tu, destino- adon-

16 Cf. Crisipo.
17 Himno de Cleantes.

de querais. Os seguire sin dilacion, ya que si me opusiera, me
haria malvado y de todas maneras seria arrastrado." 18 0 tam-
bien: Fata volentem ducunt, nolentem trahunt.19

Los estoicos, pues, no han hecho mas que entrever la moral
estetica, no han sabido sostenerse en ella. Para ser consecuentes,
debieron de haberse elevado a la concepcion clara y neta de
la belleza y renunciar, en favor de la vida moral, a la busca de la
felicidad. Si hubieran convertido la belleza en una finalidad sin
fin a la manera kantiana, se habrian mantenido en la parte ori-
ginal de su doctrina y no la habrian mezclado con las teorias
aristotelicas. De haber sucedido asi, el bien moral llabria sido
enteramente extrafio al bien natural, y esto habria significado un
enorme progreso, ya que en lugar de completar y profundizar el
utilitarismo, los estoicos habrian roto con e1.

Pero, pOl'correcta y pura que sea la formulaci6n de la moral
estetica de los estoicos, se presentan dos dificultades a las que
no escapa: pOl'un lado, no Ie deja lugar al deber, y no puede
admitir que este la atraiga. Y POl' el otro, la habilidad, sea como
don de la naturaleza 0 como froto de la educaci6n, es siempre
un privilegio. De esta manera, la moral estaria reservada a una
aristocracia y a una elite.

18 Ibid.
19 Seneca.



LAEsmTIcAde Plotino (205-270) esta inspirada por la de Plat6n,
no obstante que el espiritu mistico de Plotino se opone al espi-
ritu dialectico de Plat6n. En este y en Arist6teles, el conocimien-
to esta sometido a la investigaci6n discursiva. Lo que caracte-
riza a Plotino, en cambio, es que el conocimiento no consiste en
una serie de aproximaciones, sino en una visi6n, en una contem-
placi6n visionaria. En toda visi6n, el conocimiento implica siem-
pre dos elementos: el sujeto cognoscente y 10 conocido. En el
momenta del acto, relaciono aquello' que es conocido con aquel
que conoce. En la teona de Plotino no hay diferencia, en ninglin
momento, entre el cognoscente y 10 conocido. Es la visi6n la que
crea los objetos, que no existen sino en y por la visi6n. Es esta
la primera forma de la filosofia mfstica.

Porfirio, el secretario de Plotino, nos ha legado una crona-.
logia aprQximada de las obras de Plotino en su Vida de protino.!
Con excepci6n del tratado De 10 bello (1-6) Ytodo 10 que 10 acorn-
pafia, cuanto concieme a la estetica data de .Ia estancia ~e Por-
firio con Plotino en Roma, 0 sea que fue escnto en el penodo de
madurez del pensamiento plotiniano.2 Su tratado sobre el amor,
que completa el platonismo de su estetica, es una obra de sus

. ultimos aiios.

A) RA1cES HIST6RICAS DE LA FILOSOF1A EST~TICA DE PLOTINO

En su punta de partida, la estetica de Plotino se encuentra en
presencia de diversas tradiciones: . .

1) La tradici6n estoica tal como se nos revela en De ftmbus
y sobre todo en las Tusculanas. Es la teona de la simetna, del,
acuerdo, de la proporci6n de las partes, unida al encanto de 105
colores. Es la belleza del alma reducida a esta salud equilibrada,
~. 10 son principalmente las virtudes~ Todo, incluido 10 intelec-
tual, se hace partlcipe de la simetna y del acuerdo tal como
estas nociones se manifiestan en las normas del escultor, en la

1 :£mile Brehier apoya la cronologia establecida por Porfirio en
contra de los argumentos de Heinemann. Cf. Plotino, trad. Brehier,
en la Colecci6nG. Bude, Ire Enniade, pp. XIX Yxx de la introducci6n.

2 Estos tratados van del 22 al 45 inclusive: el 30, De la contempla-
cWn (III-8); el 31, De la belleza inteligible (V-8); el 32, De la inteli-
gencia y del bien (V-5); el 38, iDe que manera llega a la existencia
fa multiplicidodde las cosas? Del bien (VI-7); el 39, De aquello que
es voluntario (VI-8); Tratado sabre 10 bello y 105 accesorios: 1, De lo
bello (1-6); 5 (V-9); 9 (VI-9); 10 y 1-1(V-I) y (V-2); el 50: Del arnor.
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belleza sensible de los cuerpos: " ... y como una exacta propor-
ci6n de los miembros, unida a un hermoso colorido, es 10 que
constituye la beIleza del cuerpo, asi c~~o.lo que consti~uye la
belleza del alma es la justeza de sus .JWCIOS, pero una Justeza
esclarecida que descansa en principios inconmovibles y 9ue ca-
mina siempre en pos de la virtud, si no es que es ella rmsma la
esencia de la virtud. La fuerza y el vigor pueden ser rasgos del
alma tanto como del cuerpo, y 10 son en el mismo sentido".a

2) La tradici6n aristotcmca de 10 bello~s la teoria de la for-
ma. La materia, segUn Arist6teles, es fea, informe; !as leyes
formales de la esencia impuestas a la materia indiferenciada: he
aqui la belleza, que es una jerarquia de materias y de fo~as.
La forma es belleza para su materia, asl como la matena es
fealdad para su forma. La fealdad esel accidente sin causa de la
materia. La belleza es la raz6n de la causa formadora. &iste
la misma diferencia entre el bloque de bronce y la estatua colada
que entre la materia informe y la elaborada, entre 10 bruto y 10
trabajado. Plotino propone la comparaci6n de sl mismo con la es·
tatua por hacerse, tratando de encontrar su belleza intemame~
diante la purificaci6n.4 •

3) La tradici6n socratica segUn Jenofonte.a Las conversaclO·
nes de S60rates con el pintor Parrhasios y el escultor Cleitos
acaban por demostrar la belleza del alma y los sentimientos' y la
representaci6n de la vida mas aIla de las proporciones: es el ros-
tro muerto de que habla Plotino en contraposici6n al rost!'?
vivo: ",Por que, en efecto, en un rostro la belleza apa,rece lurm-
nosa, mientras que el rostro muerto no conserva mas que un
vestigio, incluso antes de que sus proporciones desaparezcan de-
bide a la descomposici6n de la came?" 6

4) Es sobre todo la larga tradici6n plat6nica de 10 bello la
que nos ofrece un rico material para 10 que aqui nos ocupa. Para
comenzar, encontramos aqui una teona jerarquica de 10 bello
que procede de la dialectica ascendente de Di6tima, con sus tres
pianos sucesivos: la forma, y el alma y 10 trascendente. En
seguida, una te01::iaplat6nica del amor proveniente del Banquete
y del Fedro. EI Tlat6n del B<mquete hace residir 10 bello ~n .el
amor pero.,.--en Ultimo anaIisjs- en el amor de la Idea. AslmIs-
mo v~mos c6mo Plotino introduce en su estetica el amor ideal.1
EI amor es un afan dirigido a la belIeza~en oposici6n a la atrac-
ci6n de las cosas, que es la belleza: es el Eros y el Anteros. En
la filosofia general de Plotino, esta teona del amor desemboca
en el progreso de la conversi6n, en una direcci6n inversa de la

<I Ciceron, Tusculmws, IV, XIIi, pp. 30s. (ed. Nisard).
4 Plotino, Eneada, '\{, 8.
ri Jenofonte, Memorables, III, 10.
6 Plotino, Eneada, VI, 7.
7 Ibid.
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procesi6n: "Eros -escribe Plotina- es la hip6stasis eternamen-
te dirigida a una belleza distinta; no es mas que el intermedia-
rio entre aquel que desea y el objeto deseado; es, para el amante,
el ojo que Ie permite ver a su amada." 8 0 bien: "Eros es el acto
del alma cuando se inclina bacia el bien." 11 0 esta otra formu-
laci6n: "El alma engendra un Eros cuando desea el bien y 10
bello."10 Mas adelante se descubre en Plotino una teona de la
medida y de la proporci6n que procede del Filebop unida a una
teona de la pureza y de la blancura.; tamb~en enco~tramos
una teona del esplendor y de la belleza mmatenal, que Vlenedel
Fedro,12 con el esplendor luminoso de 10 ~ello; "1 finalmente ~os
topamos igualmente can la asombrosa· afirmac16n de la noc16n
sintetica de la kalokagathia y el nexo indisoluble de !as ideas del
bien y de 10 bello. .

5) Terminemos con una tradici6n de mistagogia y teurgia, de
identificaci6n con 10 divino. Se trata ante todo del misticismo
de la revelaci6n en los iniciados, a traves de los misterios: es la
tradici6n 6rfica.

B) Los GRANDES TRATADOS ESTETICOS DB PLOTINO

Los grandes tratados esteticos de Plotino pueden enumerarse
como sigue: el Tratado de 10 bello (nUm. 1, I~), el Tratado de
la belleza inteligible (nUm. 31, V-8) yel Tratado de la multiplici-
dad de las Ideas y del bien (nUm. 38, VI-7).

1. De 10 bello

Es el primer tratado estetico de Plotino y cronologicamente tam-
bien la primera de todas las Eneadas. Es en esta obra donde
la posici6n del problema de 10 bello se pre~e~ta con la .~ayor
claridad. En esta primera Eneada que, en oplmon de Porfino, se
ocupa de la moral, "el sexto 'tratado' tiene por tema la ascen- I
si6n del"alma hacia el mundo inteligible".13

El tratado principia por establecer la posicion de 10 bello se-
gUn las interrogantes socraticas del Hipias Mayor. El punto de
partida de Plotino es, abiertamente, el mismo que el de Platon:
la belleza de la vista y del oido; despues la belleza intelectual de
las ocupaciones, de las acciones, de las ciencias y de las virtu-
des: "Lo bello se halla ante todo en la vis~a; tamb.ien se encuen-

8 Id-., III, 5, 2.
9 Id., 4.

10 Id., 6.
11Platan, Fi1ebo, 64 e.
12Platan, Fedro, 250 a-c.
13Plotino,vol. 1, Introducci6n,p. XXXIII.

tra en el oido, en la combinaci6n de las palabras y la mmica
de todo genero; pues las melodias y el ritmo son hermosos; ele-
vando las sensaciones a un dominio superior, existen tambien
ocupaciones, acciones, maneras de ser que son bellas; y existe
la belleza de las ciencias y de las virtudes." 14 Basandose e~ ~ta
primera etapa de su investigacion, Plotino no tarda en cnticar
la tradici6n estoica de 10 que es bello por la simetria: "Y pasan-
do alas bellas ocupaciones y a los bellos discursos, hay quienes
todavfa quieren ver en la simetna la causa de esta belleza. iA
que viene hablar de simetna en las ocupaciones bellas, en las
leyes, en los conocimientos 0 en las 'ciencia~?"15.

Existe una jerarquia de Jo bello. Y aqUl, PlotIllo toma como
modelo y como tema la ascension de Diotima en el Banquete: la
belleza de los cuerpos "es una cualidad que se hace sensible
desde la primera impresion; el alma se pronuncia acerca de ella
con inteligencia; la reconoce, la acoge y, en cierto modo, se
adapta a ella".16 Pero la belleza en los cuerpos, la belleza sensi-
ble no es mas que la informacion reconocida en la materia. el
des'cubrimiento aristotelico de la forma -es decir, en esta ma-
teria- de una "razon proveniente de los dioses",17

La belleza de los cuerpos no es, de hecho, sino el reflejo, a la
manera de las sombras de la caverna, de' la belleza de los arque-
tipos y de las Ideas,18 "La belleza corporal c(;mcuerdacon,una
belleza anterior al cuerpo... : tal como el arqUltecto, despues de
haber ajustado la casa real a la idea interior de la casa, afirma
que esta casa es bella." 19 Es la Idea de participacion y la Idea
platonica de las imagenes y las sombras.

Asi pues, Plotino encuentra, en su teona de la ascension, la
tesis del Fedro y la belleza de las almas: es la locura amorosa
y la "mania", despues el entusiasl!1o de Eros por la belleza, el
aguijon de los amantes: "Pues son las emociones las que deben
producirse con respecto a 10 que es bello: el estupor, el asombro
alegre, el deseo, el amor y el terror acompaiiados del placer.
Pero es posible experimentar estas emociones (y de. he.c~o.el
alma las experim~nta) aun con respecto a las casas IllVlSlbles;
toda alma, por asi decir, las· v~ve,pero sobre todo el alma ena-
morada." 20 : _

Es decir que a este nivel d~ la belleza de las almas, a la tesis
plat6nica del Fedro, viene a unirse una tesis mas: .la ~esis de
Empedocles y de los misterios, 0 sea la de la :,unficaclon. La

H En&ula I, ·6, § 1.
15 Ibid.
III.Id., § 2.
17 Ibid. I
18Platon, E1 Banquete y el Fedro.
19Plotino, Eneada I, 6, § 3.
20 Id., § 4.



belleza del alma se encuentra en la virtud. La fealdad es el re-
sultado de una impureza. En este punto, el FedOn complementa
el Fedro en el pensamiento sintetico de Plotino: "En el alma, la
fealdad equivale a no ser limpia; ni pura,. asf como enoel oro
equivalea estar lleno de tierra: si se elimina esa tierra, el oro per-
manece, y es hermoso cuando se Ie afsla de las. otras materias
cuando se queda solo consigo mismo:'21 '

El bacerse pura no es meramente, para el alma, transformar-
se en "una forma", "una razon", sino, mas bien, hacerse seme-
jante aDios: a Dios, que es todo belleza. Hace falta, entonces,
remontar la belleza del. alma hasta este punto, logrando asf la
ascension de Diotima hacia el bien "al que tienden todas las al-
mas". La conversion de quienes intentan acercarse a el, la con-
templacion, la the.oria, -he aquf !as actitudes esteticas a la vez
que mfsticas: "Pues si se· viera a aquel que proporciona la be.
lleza a todas las cosas -y que la proporciona permaneciendo la
bellezaen el mismo sin querecibiera nada-, si se persistiera en
esta contemplaci6n gozando de el, cque belleza haria falta to-
davfa?"22 .

En este momento nace una nueva visi6n en presencia de 10
bello en sf, de la belleza suprasensible. Para ver "esta inmensa
belleza que reside en alguna forma en el interior de los santua·
rios, el hombre abandona la visi6n de los ojos y no vuelve la
mirada al esplendor de los cuerpos que antes admiraba". La ver-
dadera ascesis de la contemplacion estetica consiste, pues, en
"huir" bacia esta belleza, desdeiiando todas las bellezas sensibles
para in~ en la patria autentica, como UIises cuando huye
de la hechicera Circe y de Calipso. Narciso, sfmbolo del insen·
sato, que trata de apr.ehender, como sifuese real, "su hermosa
imagen desplegada en las aguas; tras arrojase en la profunda
corriente, desaparece. 1.0 mismo sucede con quien se liga a· la
belleza de los cuerpos y no la abandona".23

Marchando en direcci6n inversa, la estetica de Plotino des-
prende las cosas. Genial y osado, la vista del fil6sofo se las pasa '
sin el arte. Es necesario cambiar, en la actitud estetica profun-
da, "nuestro modo de ver por algUn otro modo". Pero en el ins-
tante mismo en que se lIega a esta intuicion .de 10 real, y por 10
real, y por 10 tanto de la belleza suprasensible, Plotino descubre
una falla en la noci6ncapital del platonismo y de toda la filoso-
ffa heIenica. Introduce de repente un corte, una diferencia de
nivel entre 10 bello, comprendido todavfa dentro de las formas,
y la priInera hip6stasis. En el nivel inteligible, 10 bello se iden·
tifica con el mundo de las Ideas, y el bien, que· es incluso mas

21 ld., § 5.
22 Id., § 7.
23 Id., § 8.

alIa de todas las formas, se identifica con el nivel supremo, el
del Uno-Todo y de 10 informe: "En una f6rmula de conjunto, se
dira que el primer principio es 10 bello; pero si se quiere dividir
los inteligibles, se tendra que distinguir 10 bello, que es el nexo
entre las Ideas, del bien que esta .mas alla de 10 bello y que es
su fuente y su principio."24

.De una manera aim misteriosa, pero ya segura desde este
pnmer tratado, en el momenta en que lIega este a su termino,
la noci6n plat6nica de la koJokagathw. se disocia y rompe entre 10
decible y 10 inefable. 1.0 bello se ha interpuesto delante del
bien.. 1.0 que la dialectica todavfa parece confundir es la intuici6n
de la theoria y la racionalidad de la didnoia.

EI platonismo, en ultima instancia, altera su rostro en el
neoplatismo.

2. De la belleza inteligible

El tratado De la belleza inteligible es el segundo paso estetico de
Plotino; fue escrito en plena epoca de su madurez, en el mo-
mento en que Porfirio se hallaba en Roma; es el tratado nUmero
31 en el orden cronol6gico.

EI tratado De 10 bello culmina en el equiIibramiento, en el Di-
vel mismo de los Inteligibles: "1.0 bello es el nexo entre las
Ideas." Conviene, en este punto, circunscribir el problema al pro-
pio interior de la belleza inteligible.

EI tratado De la belleza inteligible viene a ser un largo co-
mentario al Fedro, del mismo modo como el tratado De 10 bello
era la respuesta del Banquete al Hipias. Esto es 10 que Plat6n
habfa escrito en su Fedro: "Ese lugar supra<eleste, todavfa nin-
guno de nuestros poetas 10 ha cantado, y ninguno 10 cantara ja-
mas con la dignidad debida. He aquf 10 que es (pues debe uno
atreverse a decir la verdad, sobre todo cuando se habla de la
verdad): una esencia sin color, sin forma, impalpable, visible
Unicamente a la inteligencia con ayuda del alma; en esta esencia,
la ciencia verdadera. es la que ocupa eselugar." 25

Distinguiremosien la estetica del tratado 8 (Eneada V) dos
grandes movimientos y una es~ecie deretom6:un flujo y un
reflujo, una repentina inversi6n;de sentido en el proceso estetico.

.. c Cual es la naturaleza· profunda de esta belleza de los objetos
del mundo? La inteIigibiIidad, la trasparencia del arquetipo, la
realizaci6n luminosa del tipo. La objetividad de~lotino se dirige,
en este primer movimiento, directamente- a la estetica de Arist6-
teles: es el reconocimiento de la forma del objeto, de su forma.
La belleza no es otra cosa que la perfecci6nde la esencia, el

j

24 Id., § 9.
25 Pedro, 247 c.



modelo en tanto que modelo. A esto se Ie puede llamar el esen-
cialismo de Plotino. Lo bello, identico a la esencia, es su pleni-
tud; no es predicado que se Ie anada. La sabiduria del arte con-
tiene al modelo mismo que imita. "Hayen la naturaleza una
razon, que es el modelo de la belleza perteneciente a los cuerpos;
pero hay en el alma una razon mas bella atm, de la que deriva
la belleza que se encuentra en la naturaleza. Donde se presenta
con mayor claridad es en el alma sabia donde progresa en Sll
belleza; adorna el alma, la ilumina, a ella que proviene a suvez
de una luz superior como 10es la belleza primaria." 26

o vayamos mas lejos todavia: " ... Alla abajo, la potencia solo
posee el ser, s610 la belleza; pues l donde estaria 10 bello si
estuviera privado del ser? lDonde estaria el ser privado de la be-
lleza? Perder la belleza es tanto como perder el ser. A esto se
debe que el ser sea objeto de eso, porque es identico a 10 bello,
y 10 bello es deseable porque es el ser. En vano buscariamos
cual es la causa del otro, ya que no hay mas que una naturaleza
unica."2T

Pero he aqui que en este momenta Plotino realiza un juego
de equilibrio. La teoria del Fedro y de la reminiscencia viene a
trastornar repentinamente la estetica aristotelica de las formas,
y de un objetivismo absoluto, el plotinismo se tran.sforma en un
subjetivismo radical. Este cielo de las Ideas, este Inteligi.ble, 10
volvemos a encontrar en nosotros mismos. Nuestra verdad es
interior, esta dentro de nosotros. En la contemplaei6n estetica
basta con que escapemos del mundo. La belleza entera se reca-
bra en nuestro interior y por intuicion. Lo unico que debe ha-
cerse es recordar. Es una vision 10mismo que una contempla-
cion estetica. Todo se compenetra, no hay parte que sea exterior
a otra parte, el ojo que ve se identificacon 10que've, el contem-
plador de 10 divino se identifica con 10divino, se hace divino en
cierto modo. Es el alma que se hace bella en la medida misma
en que descubre 10bello; 0 mejor dicho, la belleza de las cosas
no se capta sino adquiriendo uno mismo belleza. Es la identifi- ,
~aci6n mediante el extasis. V,uelvoa hallar dentro de mf los ar-
quetipos cuya existencia me es revelada por el recuerdo. Y debo
ejercerme justamente en esta "manera de ver". Se corrige la
imagen del mundo, se la desembaraza mentalmente de su mate-
ria, que la volvia opaca; en esta transfiguraci6n del universo sen-
sible se obtiene una imago mundi nueva, una imagen de la be-
lleza perfecta: aphele panta. ''Ya no hay, pues, un ser exterior
respecto de otro, ni un ser que ve y un objeto que es visto: quien
tiene una mirada perspicaz, ve el objeto dentro de si mismo:
pero. posee ademas otras cosas sin saber que 53n suyas; por eso

26 Eneadn V, 8, § 3.
27 [d., § 9.

las contempla como un objeto que se ve; aspira a verlas; y tOOo
aquello que se ve como objeto que ha de ser visto, se ve como
algo externo a sf. Pero es necesario transportarlo dentro de
uno mismo y verlo como unidad con nosotros mismos; veamos-
10como algo que es nosotros mismos." 28 La belleza debe buscar-
se, en suma, dentro de nosotros mismos, no en los objetos del
mundo sensible. Se trata de una ascesis que requiere una conver-
sion. La theoria, la contemplaci6n, separa de golpe los objetos
del mundo para devenir en el fenomeno intima de una intuicion
intelectiva. Es un extasis de los iniciados entre el yo y 10 real,
una Einfilhlung metafisica: una imitaci6n, toda una atmosfera
de revelaci6n. EI proceso de purificaci6n para lograr esta vision
es 10que puede llamarse el misticismo de Plotino. Este segundo
momenta es de un completo subjetivismo. Es una contempla-
cion de ciego, una mirada dirigida hacia dentro, ya no partes
extra partes.

De aqui, al comentar el delirio del Fedro, Plotino arriba a la
tesis central sobre el arte y el artista: la belleza expresada es
siempre deficiente comparada con la belleza interior que el ar-
tista desea expresar. Ya no se trata, pues, de imitar, de copiar
los objetos creados, sino ':""para el gran artista- de encontrar
dentro de si el movimiento, el afan inicial y creador de la natu-
raleza cuando crea. Plotino repliega el platonismo sobre sf mis-
mo; por primera vez en la historia del pensamiento estetico, se
opone a la tesis aristotelica de la imitaci6n, que es una estetica
de Ia naturanaturata, y nos presenta como doctrina una este-
tica de la natura naturans.

De este modo, las rakes orientales del Fedro, de repente des-
mesuradamente agrandadas, aumentadas alas proporciones de
las ceremonias de misterios y ascesis, se instalan, monstroosas,
en el centro de una estetica desequilibrada; he aqui la imagen
del tratado De la belleza inteligible, y he aqui sin duda la este-
tica de Plotino.

Aqui nos encontramos, a partir del Fedro, con el gran descubri-
miento de Plotino. Hay otra;estetica aparte de la estetica plat6-
nica de las Ideas; y es esta estetica, que rebasa 10 inteligible
para alcanzar la realidad primaria que carece de cualidades y
predicados, la estetica de 10inefable, la estetica que borra todas
las cosas (aphele panta). . '

Es una estetica del esplendor y una filosofia de la ilumina-
cion. No se descubre ya media.nte la dialectica, sino Queperte-
nece al orden de la ~velaci6n y del extasis. Para Uegar-a ella, se



requiere una actitud psiquica diferente. Al igual que un hilo
conductor, sigue la diaIectica plat6nica del amor, pero d:sc.ubre
repentinamente otro dominio de la belleza, una belleza dIstmta:
el esplendor que ~o' ti~?e nomb~e, el. deslum~ramien~o que ca·
rece de denominacI6n. Aun aqui abaj'O-escnbe Plotmo- debe
decirse que la belleza consiste menos en la simetria que en el
esplendor que brilla en esta simetria, y es el esplendor 10 que
debe amarse." 29

Plotino habla de la belleza de 10 informe: "Lo deseable, del
.que no puede captarse ni'la figura, ni la forma, es el mas desea-
ble; el amor que se Ie tiene no tiene medidas; si, el amor carece
aqui de limites; su belleza es de otra naturaleza que la de la
belleza; es una belleza por encima de la belleza."30

Y un poco mas adelante: "No nos asombraremos de ver com·
pletamente liberado de toda forma, incluso inteligible, el ob-
jete que suscita este inmenso deseo.: en cuanto el alma se in·
flama de amor por el, se despoja de todas sus formas, aun de la
forma de 10 inteligible que se hallaba en ella.''31

Con la ayuda del esplendor inmaterial del Fedro puede me·
dirse el camino recorrido despues de Plat6n. La tesis del plato-
nismo se basaba en 10 mesurado, en la proporci6n.32 La tesis del
plotinismo, por el contrario, tiene su fundamento en 10 que reo
basa y carece de limitaciones, en 10 inconmensurable. La belleza
no tiene fuerza si no se ye esclarecida por el bien que Ie con·
fiere una jaris, un atractivo y un encanto. No es mas que una
luz, el esplendor luminoso del bien supremo, un ultimo saIto del
amor mas alIa de los Inteligibles.

Y por este fen6meno de esplendor puro se comprende ahora
el sentido de csta disociaci6n y de esta falla del primer tratado,
introducida entre 10 bello de un lade y el bien del otro: es la
dislocaci6n de la kalokagathia antigua, que brilla mas todavia en
otros tratados: " ... EI bien no necesita de 10 bello, mientras
que 10 bello necesita del bien. EI bien nos es benevolo, saludable
y es agraciado; esta presente cuando asi 10 queremos. Lo bello I

nos sorprende y nos asombra, y produce un placer mezclado con
pena. Nos atrae, sin que nos demos cuenta, alejandonos del
bien, tal como el amado atrae a su prometida para alejarla de la
casa de su padre; pues 10 bello es mas joven que el bien. EI
bien es mas anciano, no debido al tiempo, sino por su realidad
y porque tiene una potencia anterior." 33 Este esplendor por
transparencia se halla detras de 10 bello que esta al nivel de los

29 /d., VI, 7, § 22.
30 Id., § 32.
al Id., § 34.
32 Cf. el Filebo.
33 Eneada V, 5, § 12.

canones Y de las formas. La estetica del bien es una segunda
estetica, velada y sorda, y pertenece a otro ord:n: una belleza
,espiritual, un dominio distinto, la belleza de 10 mforme.

C) CONSTRUCCI6N ESQUEMATICA DE LA EVOLUCI6N

EST~TICA DE PLOTINO

Plotino convierte ala estetica en una parte de la teodicea. La
.estetica deriva de la teologia. La belleza del universo canta y
clama la grandeza de Dios.

Para Plotino, en la belleza y en todo juicio estetico r~sulta ne-
.cesario un elemento sen~ible. lY c6mo .puede reduclrse ~ l~
universal, a 10 bello, este elemento senSIble de goce estetico.
Pues bien, al elemento sensible, a la belleza de los cuerpos,. Plo-
tino made la simetria y la medida. Pero a fin de cu~ntas, no es
la racionalidatl de la belleza la que la hace bella. BaJo la fon:na
externa hay una forma interna, y bajo la simetria esta la Idea.
Es todavia una forma de raz6n, una raz6n superior. Mas aun, no
es la belleza sensible ni la belleza formal ni la belleza racional-
mente suprasensible ia que se aiiade y produce la a~racci6n, s~o
la gracia, 0 sea que se trata de una Idea moral, la Idea del bIen
que se transparenta. En suma, no es unica~ente el cont~nido
moral que es en si, sino una emanaci6n ~e .DIOSque, ~onstItuye
la profundidad y la intensidad del sentImiento estetIco. ~sta
qui.Jtuple armonia se revela inconscilentemente. La profundidad
y la santidad de este sentimiento justifican la belleza y la sal~
del peligro y del caracter ficticio que podria adoptar. AI.ha~I-
tuarnos a vibrar ante la belleza que fuera meramente apanencla
y juego, nos habituariamos a jugar con las cosas, a conv.e~irnos
en diletantes desligados de las cosas y de las responsablhdades.
Dariamos la espalda a 10 tnigico de la vida y del sacrificio. To-
das estas objeciones son invalidas si es cierto que 10 bello es el
vestigio del bien y de Dios en el universo. EI bien es 10 bello
aduado. Lo belloes el bien contemplado. .

Es notable que Plotino no se detenga en las bellezas concre-
ta.; de la naturaleza con el mismo enfasis con que 10 habia hecho
'Plat6n. Por oposici6n a la cObcepci6n de la estetica tecnica y
matematica de Arist6teles, Plotino no se atiene mas que a la
concepci6n c6smica y metafisiCa de 10 bell? Comenz,?p,or mos-
trar el nexo existente entre 10 bello y el bIen; les senalo a con·
tinuaci6n un sitio separado y distinto, al lade del juicio l6gico
y del juicio moral. En este aspecto fue un autentico precursor
de la concepci6n kantiana de la estetica. Distingui6 con &:ran
perspicacia -quiza deinasiado radicalmente- la belleza senSIble
de la belleza espiritual. Y finalmente present6 un intento de
divisi6n de las artes y cre6 una jerarquia, con 10 cual se Ie puede
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considerar precursor de las investigaciones dirigidas a saber si
la escision de las artes responde a principios necesarios.

Plotino unicamente insistio en las consideraciones generales,
sin entrar jamas en detalles ni detenerse en fenomenos particu-
lares, tales como el de los colores, de los sonidos y de las for-
mas. Al reducir el universo entero a una vision -ya que toda la
naturaleza no es mas que una vision imperfecta-, Ie result6
evidente aPlotino, a priori, que la belleza no podia ser otra cosa
que una vision imperlecta· e incompleta. Este nacimiento de la
naturaleza mediante la vision, lejos de ser un enriquecimiento,
es en realidad un debilitamiento de la contemplacion. Una ver.
d.adera contemplacion no requiere de creaciones y es autosufi-
Clente. Toda exteriorizacion es un debilitamiento; ni el mas gran-
de artista crea algo. Hay una inferioridad de la accion, de la
produccion. Todo 10 que Plotino debfa de hacer era preguntarse
que especie de vision podria ser la vision estetica, y vio, con
Mucha razon, que el sentimiento estetico es contemplacion y
theoria. Para captar a Dios solo disponemos de la vision; no nos
es posible imitar su obra. Un unicomedio nos es dado: la
theoria, es decir, la vision extatica. Dios crea en y por la con-
templacion; esta es su unica manera de crear.

Este extasis de 10mfstico, este iluminismo de Plotino contra-
dice la dialectica de Platon. La estetica de Plotino, al oponerse
a la estetica de las formas, desemboca verdaderamente en una
estetica del esplendor y en una apologetica de 10 informe. De-
bide a que es mistico, Plotino es el primero que revela la belleza
del bien, esta belleza suprema que constituye el caracter auten-
tico de la estetica: toda estetica verdadera supone una concep-
cion mistica, quid panteista, del universo.

A) CONDICIONESGENERALESPARAUNAESTETICA
DELAEDADMEDIA

Los SUCESORESde Plotino solo Se ocuparon de la belleza profe-
sionalmente. Entre los estoicos, el problema moral ocupa el lu-
gar mas importante. Los filosofos posplotinianos consagraron su
esfuerzo alas diversas tecnicas particulares: Aristoxeno a la
tecnica musical; Filostrato a la tecnica de la pintura y a la in-
vestigacion de los datos sobre los cuadros .griegos perdidos;
Vitruvio a la arquitectura. Aquf se encuentra igualmente el pun-
to de partida de todas las investigaciones teoricas: Dionisio de
Halicarnaso y la retorica que, entre los griegos y sobre todo entre
los griegos de la epoca decadente, fue considerada como un
arte; Quintiliano y el arte de la oratoria propiamente dicho; y
finalmente Longino, que nos lego un tratado breve, pero suma-
mente importante, dedicado a 10 sublime.

lQue relaciones puede guardar la filosoffa general de la Edad
Media con la estetica?

Si consideramos globalmente la filosofia griega, podemos de-
cir que se caracteriza por el don del sujeto: la fusion del sujeto
en la naturaleza, en el estado, en el objett>; el hombre se aban-
dona a alguna cosa que se encuentra fuera de el mismo. Incluso
cuando S6crates llama la atencion sobre el sujeto, alejandose asi
de la orientacion general de la filosona griega del peri physei,
ese Yo era un Yo practico que actuaba. No era todavfa un Yo
infinito, inaccesible al que podemos aspirar, el Yo que fue creado
por la concepcion moderna de la filosofia. Cuando los te6ricos
alemanes y franceses hablan de la unidad, de la armonia griega,
suefian con esta no separacion entre el Mundo y Yo. Cuando 10s
filosofos romanticos hablan nostaIgicamente acerca de la esci-
sion, de la ruptuta, siempre aluden a esta separacion entre el
sujeto y el Yo con referencia a Ja naturaleza y al objeto. Cuando
la idea del hombre se separo ;de la armonia y el Yo se habia
arrancado del mundo, surgio' en vez del monismo griego un
dualismo que contradecia, que,aniquilaba el pensamiento fil0s6-
fico griego. . _

La filosona neoplatonica ha tratado desespenidamente de ven-
cer el dualismo en la theoria, en la contemplacion enatica y
ascetica. Plotino intento unir de nuevo el Yo y la naturaleza sin
lograrlo verdaderamente, si bien con toda naturalidad la filosofia
griega fue sustituida por el pensamiento del cristianismo, que
Plotino conocfa y que intento integrar en su doctrina.
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La concepci6n cristiana recibi6 en su origen una considerable
influencia del neoplatonismo, por la idea del Uno-todo, y a la
inversa. Pero la concepci6n cristiana asi definida, ,admite acaso
una estetica? El pensamiento griego radicaba en el equilibrio, en
la unidad entre sujeto y objeto, y no s610 permitia una estetica,
sino que la exigia. Si Grecia no nos la dio en una forma precisa,
hizo algo aun mejor que eso: nos dio el arte, que es justamente
el hecho arm6nico. Los griegos no se ocuparon de buscar me-
diante el pensamiento la reconstrucci6n del fen6meno artistico.
Tanto Plat6n como Arist6teles dedicaron su atenci6n primordial-
mente a la politica.1

La concepci6n cristiana permite una estetica por la meta in-
consciente que ha alcanzado la filosofia cristiana, mas no por sus
medios. Siguiendo las prescripciones y las concepciones del neo-
pJatonismo, que desembocaban en la muerte de tOOoaquello que
era sensible y sensual en el hombre, tales medios consistfan en
buscar el nous solo para confundirse con el universo. Era una
senda que conducia a la inteligencia pura.

El ideal cristiano que, debido a la pasi6n del sufrimiento, tie-
ne cierto aspecto pasivo, se hace ascetico y mas intransigente
que el ideal plat6nico. Debe matarse dentro de sf la vida sensible
y sensual, debe aniquilarse el placer producido por 10bello y por
10 seductor que hay en la naturaleza y en el no-Yo. Encoritra~
mos la reducci6n de este placer sensible al placer intelectual en
Santo Tomas; y si en San Agustin se conserva aim cierta medida
de "sensibilidad", es una sensibilidad moral que, en Ultima ins~
tancia, excluye el elemento sensible. Si en su metafisica subya~
cente a la religi6n el cristianismo pudiera admitir una estetica y
un arte, de hecho los medios con que su visi6n metafisica debe
realizarse en la vida, excluyen la estetica y el arte de tal concep-
ci6n. Pero los primeros cristianos iconoclastas no duraron mu-
cho tiempo, y en el siglo XIII se efectu6 un compromiso con el
mundo.

Un primer periodo de la filosofia de la Edad Media se inicia
inmediatamente despues de constituirse el cristianismo y llega
hasta el siglo IX; abarca a los gn6sticos, a Origenes y a San Agus-
tin. Durante este periodo, la idea esencial es la de justificar la fe.
El dogma es algo absolutamente extrafio a la raz6n y no debe
pedirle a esta apoyo alguno. A partir del siglo IX nace la escolas-
tica, cuya labor ha consistido en acercar uno a otro ambos
terminos, raz6n y dogma, y a fundamentar racionalmente el dog-
ma: credo ut intelligam, escribi6 San Anselmo: creo para com-
prender. Se ha colmado el abismo entre creer y comprender,
como en la filosofia patristica. Tales fil6sofos -Abelardo, Av~

1 cr. Wilamowitz.

noes, Alberto Magno, Duns Scotus- tuvieron el merito de colo-
car a la raz6n y al pensamiento en el lugar que les corresponde.
Realistas, nominalistas e intelectualistas hicieron un gran esfuerzo
de racionalizaci6n de la religi6n, esfuerzos que se concent~.an ;en
la Suma de Santo Tomas de Aquino (1225-1274). ,Que. Slgnifi~
carla esta transformaci6n para la estetica? El afan mistlco y la
fe que animaban a los Padres de la ~glesi.aeran mas favorabl~
a la estetica y al arte que el seco raclOnahsmo de Santo Tomas,
pero, por otra parte, antes de esa racionalizaci6n tampoco ~
daba ya lugar para el arte, puesto ~ue el af~~ de la fe CO~S!stia
en aniquilar en el hombre las cualldades flslcas y en eXlgITIa
muerte de sucuerpo. En la pr~scolastica se presentan mas
puertas abiertas a la estetica, pe~ fue~on ~lausurada~ por e! as<»
tismo cristiano. De hecho, la raclOnahzacl6n ha servldo mas.

San Agustin (354430) tambien se ocup6 del problema de 10
bello; Escribi6 sobre 10 bello y 10 conveniente dos.o tres libros
que se perdieron. He aqui 10que dice en sus Confeswnes: "'Ama;
mos acaso algo, fuera de 10hermoso? Pero ,que es 10henn?so.
'Que es la hermosura? ,Que es 10 que nos atrae y nos afiClonai las cosas que amamos? .Porque si no hubiese en ellas. al~
gracia y hermosura, de ning(m modo nos atraerlan hacla Sl. Y
notaba yo y veia que en los mismos cuerpos una cosa era el .todo,
que por serlo es hermoso, y otra 10que en tanto es convemente,
en cuanto se adapta convenientemente a otro; como la J?8r!e~~~
cuerpo a tOOoel, 0 el calzado al pie, y otras cosas semeJ~tes.

San AgUstinno nos ha legado, pues, una estetica proplam~te
dicha, pero sus ideas sobre esta cues~i6n se encuentran reunI(l~s
en La Ciudad de Dins. Punto de partIda de tOOanuestra filosofia
es nuestro propio pensamiento y nuestro propio ser; no.s COD?,:
cemos a nosotros mismos con una certeza absoluta. La eXlsteDcla
del pensamiento en nosotros es la {micaregIa, el imico indicio de
esa certeza, y el cogitare nos 10encont~amos ya e.neste pensador.
Los resultados del trabajo del pensat.lll.e~toson lD~u~ables,pero
en regiones diferentes: la de la sensIblhdad, la oplm6n, la .fe, !a
creencia en 10que hay de sensible en nuestra t?ma de conclen~
de la naturaleza. Esta fe en;nuestras percepclOnes es necesana
para la vida pnktica, y esta q:ertezaes tambienella, enterament~
provisoria y practica. Al lado de la certeza, que es el con~tl-
miento objetivo, esta la fe que es el consentimiento subJetivo
otorgado a· un pensamiento; no conoceII?'0stodo aquell~ en 10
que creemos, y la fe, gracias al mila~, tIene.,una extensl6n ma;
amplia que el conocimiento. El domlDlosensIble no fo~ part
del dominio del conocimiento, sino meramente de la oprm6n, ya
que s610 es la imagen de la realidad y de la verdad, puesto qu~,

2 San Agustin,Confesiones, trad. V. M. Sanchez Ruiz.Apostolado
de IaPrensa, Madrid,2~ed.,1951, p. 86.



todo 10 que es verdadero es inrnortal y eterno, mientras que 10
sensible se caracteriza por su caducidad.

Pero este universo sensible y caduco puede simbolizar 10 eter-
no.3 EI fonda del alma misma es verdad y conocimiento, no fe.
Esta verdad es una funcion de la razon '(ratio) eterna e inmutable
por oposicion a la caducidad del Mundo sensible. De esta ma-
nera distinguimos y relacionamos los conceptos, y en ultimo
amilisis es el nous el que forma la base de la sintesis filosofica
en el mistico San Agustin, tanto como en el misticoPlotino.
unicamente cuando nos ilumina la luz de la razon (lux rationis)
podemos apercibir las verdades generales de las que todos los
hombres participan. Pero esta razon, que es igual para todos,
planea por encima de este pobre y burdo Mundo de los fenome.
nos. La verdad eterna se extiende en el seno de Dios; es inrnu-
table, es Dios. Resulta imposible concebir alguna cosa que sea
superior a esta verdad que es Dios mismo, ya que abarca el Ser
entero y el universo. Este Dios se halla tan por encima del uni.
verso y de los hombres -puesto que es sede y centro de las
verdades-, que resulta inconocible. Puede llamarsele ser supre-
mo, sede de las Ideas, razon eterna que es causa de todas las
cosas, de la verdad, del bien, de la belleza; puede llamArsele no
10 verdadero ni el bien, sino.lo bello. Pareceria, asi, que 10 bello
fuese superior a 10 verdadero y al bien; se trataria de la seduc-
cion divina que atraeria irremediablemente los hombres aDios.

Fuera de la Suma de Santo Tomas se ha descubierto un tratado
intitulado De pulchro et de bono, atribuido primero a este gran
escolastico, pero despues, con mayor certeza, a Alberto Magno.4
Las investigaciones contemponineas5 llevaron a Eugene Anitch-
koff a sefialar qu~ la teoria y la definicion de 10 bello, tal como
se exponen en este tratado y que a primera vista parecen tomis-
t~s, no presentan un acuerdo muy preciso con la teoria de 10
bello en Santo Tomas.6

3 Cf. Platon y Platina.
4 AlbertoMagno,resumen de la Exposici6n sabre los nomhres divi-

fIJOS, en S. Toonwe Aquinatis Opuscula, t. V: Opuscula Spuria, ed. P.
Mandonnet, Paris, Lethielleux, 1927;G. Meersemann, Introductio in
.opera omnia B. Alberti Magni, Brujas, 1931,p. 102; M. De Wulf, His·
i~re de la l'hilosophie medievale, t. II, Lovaina-Paris,1936,p. 144;
E. De Bruyne, ~tudes d'esthetique medievale, t. III: Le xme siecie,
Brujas, 1946,p. 162.

II E. Anitchkoff, "L'esthetique au MoyenAge", en Le Moyen Age,
7Jserie, 29,p. 234.

6 AbbeVallet, L'idee du Beau dans la philosophie de saint Thomas.

El hecho del que parte Santo Tomas es que ciertos objetos
nos agradan y otros nos desagradan. Este gusto 0 disgusto cau-
sado por determinados objetos se explica por el ejercitamiento
de ciertas facultades nuestras. Hayen nosotros cuatro formas
sensitivas internas (vires interiores sensitivae). Las formas sen-
sibles de las cosas son percibidas por nosotros gracias a 10 que
los escolasticos llaman el sentido comUn, seg'Un el principio
"sensus communis est radix et principium exteriorum sensuum".
Pero las formas de las cosas exteriores que nuestro sentido comUn
reUne, no se conservan sino mediante la memoria y la imagina-
cion. Una vez que estas sensaciones han penetrado en nosotros y
recibida una primera vida por la imaginacion, las juzgamos con
una determinada fuerza: vis estimativa.7 Asi pues, el instrumento
estetico por excelencia es, igual que en Kant, el juicio, aquello
que nos conviene 0 que no nos conviene.

Los objetos nos gustan 0 nos disgustan gracias a una sensaci6n
visual que actua de intermediario: la vista es el sentido estetico
por excelencia, mientras que el gusto, el olfato y eltacto estan
excluidos. Por 10 que respecta al oido, es un sentido mas bien
sospechoso durante la Edad Media. San Agustin teme su in-
fluencia carnal y Santo Tomas 10 cita.8 La vista y el oido pueden
producir impresiones esteticas.9 Pulchra dicuntur qUile visu
plo.cent. Seg'Unesta afirmacion de Santo Tomas, son las sensa-
ciones de la vista las que explican la impresion estetica del objeto,
con 10 cual nos encontramos en pleno hedonismo estetico: es el
agrado, el placer. Pero sigamos un poco mas adelante. Decir que
un objeto nos gusta es un juicio. Por otra parte, bay dos especies
de 'vis estimativa: la vis estimativa naturalis y la vis estimativa
cogitativa, que corresponden al juicio natural y al juicio racional.
Mientras que el primero se puede percibir ya en los animales, el
segundo es exclusivamente humano. EI placer que se siente
frente a un objeto bello no es, pues, corporeo, sino intelectual.
En un paisaje que nos agrada hay diversos elementos fisicos,
pero estos elementos'deben suprimirse en la medida de 10 posi-
ble: pulchrum respicit vim cogitativam. Lo bello concierne Unica-
mente a la facultad del juiciq racional. Y asi, la estetica de
Santo Tomas comienza por seT una estetica sensualista y em-
pirica con el hedonismo de la vista y se desplaza despues, como
la de Kant, a una estetica del juicio para establecer la preemi-
nencia del juicio racional.
. Lo que made y confirma el camcter racional ,de la estetica de

Santo Tomas es que para el toda belleza es formal. En su opinion.'

7 Cf. Erik Wolff.
8 Cf. Santo Tomas,Sunw teo16gica,II, II, quo91,art. 2, ad. 2. La

cita es de San Agustin,Confesiones,X, 6 (PL. 32,769).
9 Cf. Santo Tomas,Swna, la-2ae,XXVII, art. 1, ad. 3.



todo conocimiento se dirige alas fonnas de las cosas no a su
contenido. Y estas fonnas nos proporcionan un con~imiento
adecuado del objeto, ya que emanan de Dios. Dios ha creado las
fonnas, pero una vez creadas se han multiplicado por sf mis-
mas: es la vis creativa conferida por Dios alas fonnas, son las
fuen;as de la naturaleza ordenadas y puestas en acci6n por la
voluntad divina; pero actuan sin la constante intervenci6n de
Dios. Lo que constituye la belleza de 10 real no es la apanencia
sensible de las cosas, sino la fonna inherente a ellas; en este
punta nos acercamos a las fonna!> aristotelicas. Las potencias
latentes de la naturaleza que han comenzado, por su cuenta, a
crear: he aquf el dominio de la estetica; omnis cognitio pertinet
ad fonruzm quae est determinans materiae potentiarum multi-
tudine.

Ahora bien, l cuales son las relaciones entre 10bello y el bien,
puesto que la cogitatio puede tener nexos tanto con uno como
con otro? El bien, segUn Santo Tomas, es aquello que todos los
hombres y toda la creaci6n (omnia) desean.10 El deseo, la ape-
tencia, es una inclinaci6n natural de un ser por otro ser que Ie
conviene. Mas para discernir 10que, de entre las diferentes cosas
deseables, nos conviene 0 no se requiere el juicio. En conse-
cuencia, el dominio de la apetencia y el dominio de 10 bello se
hallan sometidos, a fin de cuentas, al juicio racional.

Santo Tomas, al preguntarse si es posible experimentar un
goce sin deseo por y gracias a la mera apreciaci6n,· responde afir-

. mativamente. Justo el dominio de 10 bello es un dominio que
nos proporciona un placer sin que haya deseo de por medio;
comienza en el momenta en que, despues de aprobar las fonnas
que tenemos enfrente, gozamos sin deseo. Ademas, losobjetos
penetran a nuestro interior exclusivamente por la mirada, y de
todos nuestros sentidos es la vista la mas desinteresada, ya que
goza meramente de la superficie de todas las cosas. No consumi-
mos el objeto, diria' Kant. Lo que distingue 10 bello del bien es
que el bien es siempre interesado, mientras que 10bello es ente- ,
ramente desinteresado.

.Santo Tomas distingue tres especies de bien: el bien util, el
bien deleitable y el bien honesto. De estas tres especies, el bien
util esta excluido de 10 bello, por ser este desinteresado. El
bien deleitable no se identifica con 10bello; halaga nuestros sen-
tidos y corre el riesgo de llevarnos a cometer el pecado de la
lujuria. S610queda el bien honesto, cuya cualidad esencial es ser
desinteresado y que posee, ademas, al igual que 10 bello, cierto
canicter espiritual; 10 bello supremo es la belleza del alma:

10 Cf.Santo Tomas,Suma: "Bonum est quod omnia appetunt" apa·
rece como cita del Philosophus in I Ethicorum (es decir, Arist6teles,
£tico. Nicomaquea, I, I, 1094 a 3).

spiritualis pulchritudo. Si aceptamos que el bien honesto emana
del alma, resulta· que en esta especie de bien se confunden el
bien y 10 bello, separados hasta este instante por el deseo: In
virtute consistit spiritualis pulchritudo,' virtus autem est speck ••
honesti. .

Y si es cierto que 10bello y el bien se confunden en sus ma.
nifestaciones supremas, lresulta que pueden suplirse uno al otro
o existe alguna diferencia entre ambos? :e.stees el gran proble:
ma que la estetica antigua no supo resolver, puesto que no reeo-
nocfa una autentica diferencia. En Santo Tomas observamos una
vacilaci6n. Y Alberto Magno ha intentado encontrar el caracter
especffico de 10bello en su obra De pulchro et de bono.

Santo Tomas nos ofrece en su obra diferentes definiciones de
10 bello. Para que haya belleza se requieren tres caracteristicas
esenciales: la integridad 0 perfecci6n, la proporci6n justa 0 ar-
morna, y la claridad.ll Las primeras doscualidades provienen de
Arist6teles. Integritas significa que todas las propiedades perte-
necientes al objeto deben encontrarse efectivamente en el objeto.
Todas esas cualidades mUltiples deben concordar, es decir, for-
mar un nexo annonioso exigidopor el concepto y por la finalidad
del objeto. La claritas significa que estas cualidades del objeto
deben ser apercibidas por nuestra raz6n. Las tres caracteristicas
son intelectuales, y debe existir un nexo legftimo entre ellas.
De este modo llega Santo Tomas nuevamente a la cuesti6n plan-
teada mas arriba: las relaciones entre 10bello y el bien.

Todo objeto, toda creatura pueden ser examinadas por nos-
otros de dos modos: desde el punta de vista de la sucesi6n de
las causas, 0 desde el punta de vista de los efectos producidos
por este objeto sobre el hombre. Si nos atenemos al primero,
encontramos causas eficientes, materiales, fonnales y finales. Es
necesario que la causa eficiente se convierta en causa final, se
realice de modo que cumpla y realice el fin. Y es el bien el que
c(:mducela causa eficiente hacia la causa final.EI efecto que las
dlversas causas producen en el hombre no es siempre el mismo.
Cuando estudiamos un objeto, una "criatura", 10 que en primer
lugar asombra al espiritu no e,s su materia, ni la causa que la ha
hecho nacer, ni el fin a que ~punta: es su fonna, 0 sea la pro-
ducci6n de un efecto semeja~te a sf mismo 0, para decirlo de
otro modo, la perfecci6n de la causa eficiente. Una vez que ha-
yamos investigado la causa eficiente del objeto, cuya perfecci6n
consiste en la repetici6n de sf misma, descuJ:>riremosque, en
ultima instancia, es el bien el que explica esta perfecci6n. Asf
pues, el bien y 10 bello son identicos en 10 que respecta a su
nexo con el sujeto. Pero si el bien y 10 bello son identicos en
su relaci6n con nosbtros, existe sin embargo una diferencia

11 Cf. Santo TOmas,Sumo, I, II, II, 145, 2.
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en nuestra manera de enfrentarnos a ellos. Lo bello no suscita
deseo, mientras que el bien 10 de!lpierta siempre. Respicit appe-
titum incluso si este apetito consiste en la beatitud suprema. Lo
bello ~o se dirige mas que a nuestra facultad de conocer: respicit
vim cognoscitivam.

Veamos a continuacion otra definicion que nos da Santo To-
mas de 10 bello: la proporcion justa. Aqui no se encuentra atin
incluida la palabra claritas; no sera sino hasta mas adelante
cuando la anadini Santo Tomas. Claritas es tanto como color
nitidus, es la vista en su sentido intelectual por excelencia, que
elimina toda sensibilidad para representar unicamente la inteli-
gencia. No obstante, en su comparacion con el color centelleante,
incluye un elemento afectivo en esta definicion tan intelectual.

En el pequeno tratado De pulchro et de bono de Alberto Magno
hallamos una definicion de 10bello en que aparecen nuevos prin-
cipios : ratio pulchri consistit in resplendentia formae super
partes materiae proportimiales vel super diversas vires vel ac-
tiones. En esta definicion queda sobrentendida la coordinacion.
La forma, que desempefia en la estetica un papel tan considera~le,
es mencionada aqui. Mientras Santo Tomas no se ocupa smo
de la proporcion de los objetos, aqui se presenta una posibi-
lidad de belleza formal en las acciones. La perfeccion, pues, no es
suficiente; se requiere el resplandor, el esplendor de la forma;
hace falta que alguna cosa se afiada a la proporcion debida: nos
las habemos aqui ya con una investigacion moderna, prekantiana,
donde aparte de 10 intelectual se trasluce un "no se que". Lo
pulchrum, con sus nuevas cualidades, no solamente no es. iden-
tico, sino que es superior a 10 honesto: es la resplendentuz. J.-o
honesto es el grado supremo del bien, pero 10 bello es supenor
a 10 honesto. A juicio de Alberto Magno en De pulchro, la for-
ma es todo aquello creado por la causa formal. Todas las formas
son buenas y perfectas, pero no todo 10 que es formal es bello:
Ie hace falta el centelleo, y es la gracia divina la que hace des-
cender esta aureola sobre las cosas.

C) LA TEORfA DEL ARTE Y EL SISTEMA DE LAS ARTES

La Edad Media no conoda una concepcion de las Bellas Artes
como algo distinto del arte en general. Para Santo Tomas, el
arte es ante todo una virtud, virtus. Segtin los escolasticos, es una
disposicion particular de nuestro ser (dispositio operativa) que
no· es latente ni esta en potencia, sino en acto; el hombre no
puede ser virtuoso sino gracias a sus~cci0J?'es.~?n esto, el.arte
se distingue del saber y de ~aprud~ncla (dlSpoSlt~ sJX;cf-llat!va).
A continuacion Santo Tomas consldera que la dlSposlclon mte-
lectual es, asirY{ismo,eficiente, 0 que al menos la dispositio ope-

rativa es tambien intelectual. Los artesanos y los artistas se guian
siempre por razonamientos, y toda accion se remonta, en ultimo
analisis, a un pensamiento: las disposiciones cognitivaspreceden,
pues, logica y cronologicamente alas disposiciones operativas.
La virtud, en definitiva, es un pensamiento.

Por otra parte, si la obra de un artista es imperfecta, segfuI
Santo Tomas es una obra contraria al arte; no es propiamente
una obra; tinicamente merece el nombre de obra si es perfecta.
Para el, el esfuerzo del artista no cuenta, y la obra nace del cona-
cirniento. Asi como la prudencia conduce a la felicidad a quien
actua, asi tambien el arte guiado por la prudencia solo tiene como
fin la perfeccion de la obra, .que corresponde a la felicidad del
individuo. LOimportante no es que el artista opere bien al tra·
bajar, sino que cree una obra que opere bien. Como decia S6cra-
tes, un cuchillo debe cortar bien.12 Lo que importa es la utilidad
de la obra de arte y su participacion en las necesidades del
hombre.

Los escolasticos yen en el arte una virtud formada por razo-
namientos especulativos que conducen a ideas de actividad ope-
rativa, que a su vez suscitan actos u objetos cuy~utilidad consiste
en mejorar la vida. "El arte es un razonamlento recto e~ la
construccion de ciertas obras." En el fondo es, pues, una direc.
cion seguida por la razon, una razon bien dirigida, la recta ratio.
El arte no consiste en reglas diversas y espedficas para esta 0
aquella disciplina, sino que un reglamento tinico.y general 10pre-
side. Para que surja una obra de arte, se reqwere ante todo la
buena voluntad del artista, una voluntad razonable y moral: ut
homo bene.13 Pero esta buena voluntad artfstica pertenece a la
actividad del hombre y debe gobernarse por un principio dife..
rente: la justicia. En la Edad Media, el arte fue dirigido por
obligaciones de orden propiamente juri?iC? . EI principio de uti-
lidad domina todas las artes reguladas Jundicamente pol' estatu-
tos obligatorios :14 es la estetica de. Socrates. Una o1?ra~e arte
debe tener su propia fitness. Los artistas y artesanos, unagIDer«;>s,
pintores, talladores de piedra, debian soIileterse a !as p~p-
dones especiales: fabricacion de objetos solidos, poco fnigiles,
para citar un ejemplo. Se ~a asociado este movimiento co~ ~I
de los prerrafaelitas y el de:William Morris, pero estos dos wh-
mos eran artificiales, conscientes y premeditados.

El arte medievalesta "en servicio" y es perfectaniente aneste-
tieo. Para 105 escolastieos, todo es final. La finalldad artistica
es identica a la finalidad de la naturaleza, que es una creacion

12 Ct. Santo Tom~s,Suma, la-II al., 57,art. 3. . .
13 Ct. ibid., ad. 2: "Ut homo bene utatur arte, quam hobet, requm-

tur bona voluntas, quae perficitur per virtutem moralem."
14 ct. Etienne.Boileau,Le livre des metiers.



divina. EI artista persigue siempre una meta determinada ami-
loga a la de la naturaleza: la concepci6n de esta identidad puede
considerarse como la verdadera metafisica medieval en materia
estetica.

Hugo de San Victor (1096-1141), en el Didascalioon, distin-
gue tres generos de creacion: la creacion de Dios, la de la natu-
raleza y la del artifex, que es la del artesano 0 artista. Estos tres
generos de creaci6n emanan de la creaci6n divina; de aqu! se
pasa a la creaci6n de Ia naturaleza, y finalmente a la del artis-
ta. Esta teoria de la emanacion fue adoptada pOl'Santo Tomas:
"La obra de arte -escribe- tien,e pOl' base a la naturaleza, y
esta Ultima a la creacion divina,"loli Para Hugo de San Victor,
Ia creaci6n no se detuvo.al cabo del septimo dia; siguiendo 01'-
denes de Dios, la naturaleza continu6 Ia obra. Ahora bien, la
creaci6n art!stica es una forma, una especie de esta virtus creativa
que Dios deposito en el fonda de la natura1eza. Esta naturaleza
es casi un ZODn, un ser viviente, gracias al fermento creador. Sirve
al hombre en todas sus necesidades como si fuera un criado;
pero al mismo tiempo obedece siempre las 6rdenes de Dios.
Cuando el hombre se encuentra cara a cara con calamidades natu-
rales, la naturaleza Ie sirve mal, mas esto se debe a que aDios
Ie parece de vez en cuando necesario castigarlo.

El arte es una creacion consciente llevada a buen terminG pOI'
el libre arbitrio del artista; el artesano se acerca, pues, aDios,
que es el artifex supremo. La obra divina, aun cuando solamente
10 es en potencia, es siempre una forma, y como tal inmutabIe-
mente eterna. Existe sempiternamente en toda su perfecci6n. Una
vez que Dios ha creado, Ia naturaleza se separo de el; la obra de
arte, por el contrario, es siempre motus, movimiento, inestabiIi-
dad. Sin embargo, por arbitraria que sea, por modificable que
sea en plena ejecucion, la obra de arte continua la obra de la
naturaleza y, mediatamente, la obra de Dios. El artista es, en
cierto modo, interprete y heraldo de la naturaleza. En el mo-
mento en que crea y su arbitrariedad parece actual', son en rea-
lidad las misteriosas fuerzas de la naturaleza las que actuan y
crean. Se trata, pues, de imitar a la naturaleza: imitanda natura.

La imaginacion desempefia un papeI mas bien pobre en la
psicologia medieval y en la de Santo Tomas; en ninguno de los
escol<isticoshay vestigios de la imaginacion creadora. El arte es
recta ratw, resultado y fruto de la reflexion que implica u.n co-
nacimiento de las leyes de la naturaleza y de las reglas partlcula-
res de cada arte. Armado de estas reglas, el artista imita la
naturaleza en la medida en que esto sea posible.16 Pero imitar

I~ Suma, I, 14, 8. ,
In Cf. Santo Tomas,en Aristotelis libros Posteriorum Analyticorum

Expositio, I, I, 5 a.

la naturaleza no es, en este sentido, reproducirla 0 representa~la,;
es continuarla en su tarea intentando hacer 10 que ella; es Iml-
tar su actividad, no su obra.

Hasta ahora hemos hablado de las obras utiles, pero hay tam-
bien en Ia Edad Media preocupaciones acerca de la belleza; sin
estas no podria uno explicarse todo el arte medieval realizado
no p~r preocupaciones puramente utilitarias, sino tambien para
satisfacer necesidades esteticas, por diferentes que fueran de !as
nuestras. Sin duda hubo juicios en esta materia; pero as! como
la creacion de las obras de arte no es libre IIi verdaderamente
estetica, as! tambien los juicios esteticos son juicios utilitarios
que se apoyan en consideraciones eticas. A :proposito de Ia re-
construcci6n de la catedral de Chartres, por eJemplo, se consulto
a numerosos cIerigos. San Bernardo. rechaza sobre todo la orna-
mentaci6n decorativa y quiere evitar el lujo y el abuso. ~ara
Santo· Tomas, la belleza del cuerpo es u~a b~~leza maldita:
pulchritudo corporis est pulchritudo maledtct?, La ?ell~za ~e
la mujer es una espada flameante." Santo Tomas, de cnteno mas
amplio que. el de los cistercienses, sefiala con todo que en e~tas
formas condenables se encuentra la forma verdadera, el e~s
interior que se trasluce. Acaba dici~ndo,que la ornamentac16n
no es sino el adorno de la belleza mtenor, con 10 cua~ ofr~ce
atenuantes y excusas a la libido aedificandi. Esta belleza mte~~r,
que se revela en el adorno, es deleitable, con 10 cual s~ sltua
entre 10bello y 10honesto. Los bellos ornamentos son deleltables,
y todas las personas atraidas por ellos los llaman bello~. Es de-
leitable, pues, la impresion producida po~ las representaclOnesdel
Mundo real.· Y si en estas representaclOnes es verdaderamente
la naturaleza real la que se representa, la deleitabilidad es una
cosa permitida; los escolasticos se sublevan sobre todo contra
10s monstruos de los escultores rom{micos.

La reproduccion de la natur~leza real .s?lo es admisible en
tanto que es util. Gracias a esta Idea de utlhdad en la reproduc-
cion del Mundo real, las propias bellas artes encuentran ?efen-
sores entre los escolasticos. Guillaume Durand, en su Ratwnnel
des divins offices,ipretende que la pintura de ornamento,s.es la
lectura .de los iletrados; 0 sea. que las bellas artes son utI1es y
el arte se subordina a la pedagogia, a una ensefianza. Le~mos.en
Hugo de San Victor: "Que decir ?e las obras de DlOSSl •••
este fruto adultero del arte se admlra a tal punto que no nos
alcanzan los ojos para contemplarIo."

Los esteticos de la Edad Media se ocuparon ?: ~stablecer ~na
division de las artes. Los escohisticos las dlvldleron en. s~ete
ramas, agrupadas entr,e el trivium y el quadrivilf':l' El tn~
abarca las artes te6ricas: dialectica, logica, gramatIc!1;el qu:utn-
vium comprende las artes poeticas y las artes practIcas: antme-



tica, ge0Il1:etna,musica, astronomia. Esta divisi6n prevaleceria
hasta el siglo XII. Hugo de San Victor, en el Didascalicon ha
concebido un sistema de las artes en que la parte inferio~ es
ocupada por las artes-oficios reguladas por estatutos jundicos, y la
parte suprema por la contemplaci6n. Entre estos dos extremos
hay una serie de escalones, un ascenso en siete grados: la admi-
raci6n de las cosas que procede de la consideraci6n de la mate-
ria, de la forma, de la naturaleza, de las obras producidas por la
naturaleza, de las .obras producidas por la industria, de las ins-
tituciones humanas, de las instituciones divinas. Esta divisi6n
fue adoptada por Santo Tomas,17 Para el, los estudios humanos,
cuya atenci6n va dirigida a la consideraci6n de la verdad, se co.
n.ectan con la vida contemplativa; cuando se dirigen alas nece.
sidades presentes, se refieren a la vida activa' la situacion
intermedia se_ve ocupada por el saber que dirig~ los actos, tal
como se ensena en las escuelas y los talleres. Entre el saber y
el hacer existe un conocimiento practico que es justamente el
arte: es una pnktica saturada de teona.

Lo que caracteriza este dominio, el del arte, es que la afecti.
yidad, el sentimiento, la delectaci6n pueden compaginarse con la
lOtelectuaI. A esta tercera manifestaci6n corresponden las artes
que a fines de la Edad Media se denominaban artes liberales, si
bien se las sigui6 considerando como ancillae theologiae. Las artes
liberales les son permitidas a los legos, mientras que los clerigos
deben atenerse exclusivamente a la contemplaci6n de Dios y al
estudio de los hombres inspirados por Dios. .

Hugo de San Victor, al hablar de las artes en su obra De
vanitate mundi, las considera como actividades inferiores a la
contemplaci6n de Dios, como un reposo laborioso, pero deleitable
en si mismo. La contemplaci6n del arte es un mero instante de
detenci6n que no les esta permitido a los clerigos, sino unicamen-
te a la sencillez del pueblo, para el quees un placer combinado
con estudio que abre una de las puertas del saber.

No hay en el Medievo una estetica propiamente dicha: e1
desinteres, que constituye para nosotros el rasgo esencial, se des.
canoce en absoluto. En esta epoca, el arte se confunde por un
lado con el oficio, y par el otro con la contemplacion divina
orientada hacia el paraiso y utilitaria tambien ella. Pero una
v~~admitida esta antinomia ~ntx:ela estetica escolastica y la es-
tetica modema, hay que consideraria como acicate para estudiar
el problema. Se empuja continuamente 10 bello hacia la teologia,
y la teona del arte, en cambia, es halada sin cesar hacia la tec-
nica. La teoria de 10 bello y la teona del arte, estas dos ramas de
la estetica tomista, no logran jamas reunirse en una unidad.

Entre los artistas medievales deben recordarse principalmen-

17 Cf. Santo Tomas, Suma, I, II, 57, 3, ad. 3.

te el Giotto y Cennino Cennini que, por sus caracteristicas, repre-
sentan a la vez los ultimos de la Edad Media y los primeros de la
Modema.

En Giotto (1266-1336), coetaneo y amigo del Dante (1265-1321),
acontece el mismo milagro que en el poema dantesco. Giotto
se encuentra en la raiz misma de 10 que puede llamarse la virtud
plastica. Es un realista, y su realismo puede descubrirse en sus
figuras y en la humanidad apasionada. En el se presentan 105
primeros ensayos de perspectiva y de disminuci6n gradual de
las magnitudes. No resulta demasiado absurdo creer que la vir-
tud plastica y casi alucinada del Dante se exalta al inspirarse en
los frescos tan poderosamente plasmados por Giotto. Dante y
Giotto viven en Roma el gran aiio jubilar de 1300 con todo el fasto
cristiano que alli se desarrolla. EI arte del Giotto es un arte
de sfntesis y de simplificaci6n, de estilizaci6n, no de verismo.
Acepta las inverosimilitudes de la perspectiva y suprime todo
aquello que puede perjudicar la idea clara: matiza la extensi6n
para inscribir en ella un drama. No pinta imagenes de las casas,
sino el signa de estas, y compone los espacios como marco a
estos ideogramas. "Giotto -escribe Hourticq- no pinta estric-
tamente 10que ve, sino 10'que concibe." 18 Pero este pintor reaIis-
ta no restringe 10 accesorio sino para hacer resaltar 10esencial.
"EI partido que toma es el de una verdad optica mucho mas
elevada que la verosimilitud optica." 19 La humanidad domina
imperiosamente en su pintura. Toda la Edad Media se halla aqui
presente con su predilecci6n por los valores espirituales y con
toda su despreocupaci6n. Habra que esperar a Leonardo para
encontrar una intervenci6n igualmente poderosa de la inteligen-
cia y una conciencia similar en la innovaci6n. EI arte de Giotto
es un gran logro del pensamiento y de la intenci6n. Es un arte
magnetico, un arte especulativo.

Giotto hizo escuela. Los giottistas son discfpulos que conti·
nuan una tradici6n, pero tal parece que el arte se hace estereoti-
pado. En todas partes, y sobre todo en Florencia antes de 1350,
nacen compaiifas de pintores, y finalmente una verdadera orga-
nizaci6n corporativa de pintores. Los encargos son casi exclusi-
vamente religiosos. Los pintotes estan al servicio de la filosofia
y de la teologia. Se establece;de este modo la pintura de Santo
Tomas, ya no la de San Francisco.

Cennino CeilOini (1360-1440) es, ademas de pintor de la es-
cuela florentina, autor de un precioso Tratado de la pintura escri-
to en 1437 y publicado en Roma en 1821. Seg(tn Cennini, el arte

18 Hourticq,La peinture, des origines au xvie siecle, Laurens,Paris,
p. 100. .' La :... l' d . . . . i" 1 I

19 SchneIder, pemrure Ita tenne, es orzgmes au xvre S eC e, 1. ,.
Van Oest, Paris y Bruselas, p. 8.



consiste primordialmente en la imitaci6n de la naturaleza, pero
bace falta tambien someterse a la direcci6n de un maestro, ya
que es este el camino para adquirir un estilo. El arte, en defini-
tiva, debe corregir la imitaci6n de ~ naturaleza mediante el
estilo, y el estilo mediante la imitaci6n de la naturaleza. Los pri-
meros principios de todo arte son el dibujo y el colorido. Cennini
es, en efecto, el discfpulo mas fiel de Giotto; trabaja con Taddeo
Gaddi, y precisamente Giotto babfa' introducido en la pintura
medieval un rigor en el dibujo que antes era desconocido. Uno'
de sus principios esenciales, "dejate guiar sobre todo por tu en-
tendimiento", se encuentra tambien en Santo Tomas y basta varios
siglos despues en Leibniz. .

Las artes plasticas se bacen aleg6ricas en el transcurso de
la Edad Media y acaban por representar abstracciones: virtus,
tlbun4antUz, constanti4. Cada vez mas se utilizan las artes plasti-
cas como medios pedag6gicos para ilustrar ideas. "Lo que la
escritura eS.para quienes saben leer -escribe Gregorio Magne>-
10 es la pintura para quienes no saben leer." Esta predilecci6n
se propaga a traves de toda la Edad Media, por ejemplo .en el
Roman de la Rose. Ademas, los poetas medievales se esmeran,
en las novelas, en describir minuciosamente cada objeto, los cua-
dros de batalla, de caza, de festfn. Esta descripci6n cuidadosa
rivaIWi con la pintura, y la alegoria en las artes plasticas corres-
ponde a la descri,pci6n en las artes literarias.
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CON RAZ6N distingue Wolfflin dos Renaeimientos en Italia: el del
Quattrocento y el del siglo XVI. En Florencia es donde la fer-
mentaci6n de los descubrimientos tecnicos y la sed de una cupido
S4piendi, mas que en ningUn otro sitio, convierten en problema-
tica toda la pintura hasta hacer que esta se desligue y separe del
arte primitivo. AI rigor fijo de la tradici6n Ie suceden, en los
albores del Quattrocento, los tanteos de·la inteligencia. La traIl-
quila y beata certidumbre de 105 Ultimos giottistas se esfumO.
Se vive en Florencia una aventura de la ciencia, una sed de des-
cubrimientos que conduce todo aquello que tenia algo que ver en
la creaci6n artfstica directamente del arcafsmo al clasicismo.
Y este surgimiento de descubrimientos eonstituye la juventud
misma y la fisonomia del nuevo siglo. Tales hallazgosaeompa-
fiaran en Florencia la fuerte tendencia bacia un naturalismo sui
generis que revelara caracterfstieas propias.

AI llegar a su fin el giottismo, desaparece la pintura espon~
neamente eristiana. Los objetivos delarte se haeen ·aut6nomos,
el arte se independiza y se convierte en laico, como puede verse
en Masaccio. De aqui nace la pintura que representa figuras por
ellas mismas. Se requiere la enseiianza de 10smaestros pintores,
no ya de 10s te610gos. Los papas no tardaran en. favorecer una
pintura1 que tomara ala religi6n como mero pretexto. La predi-
caci6n cede la pintura a la estetica. Suele citarse a Perugino
(1446-1524),quien jams quiso creer en la inmortalidad del alma,
y a Leonardo (1452-1519),quien dese6 recibir la instrucci6n de
la fe cat6lica apenas en su lecbo de muerte.2

El gusto por el mundo sensible es decisivo. El universo ma-
terial, de ahora en adelante, inspira amor por sf mismo y ya no
como lenguaje simb6lico. A esto se debe la primera conquista de
Florencia: el cuerpo y la figWclbumanos.

El naturalismo florentino: es un naturalismo fresquista, es
decir. de artistas que pintan elevados muros. Se reduce a 105
esbozos y croquis. Su pintura no puede radicar en una tenaz
observaci6n; el artista requiere la intervenci6n, en su propio na-
turalismo, de la imaginaci6n y la memoria, e!s decir, una cons-
tante colaboraci6n del pensamiento; en este realismo resulta
obligatorio un cierto idealismo.

I

1 Vease el arte clasico del Vaticano.
2 Cf. Vasari.



Por estos aDos nace y se desarrolla igualmente Ia pintura de
caballete. EI realismo se presenta aqui mas minucioso, se centra
en el detalle y rivaliza con la naturaleza al copiarla.

Se trata, pues, de "un naturalismo limitado", seglin se ha di~
cho ya. HI drama. y la de.coraci6n -0. sea la intenci6n- se super-
ponen al na~~'8hsmo: Jamas Ie deJan el campo libre y solo.
Nunca es suficlente el ~pectaculo real: hay expresi6n, y el gesto
expresad? con frecuencla se debe mas a la imaginaci6n que a la
observacJ.6n; nos encontramos con la decoraci6n, y el paisaje de
fondo es con frecuencia convencional. Masolino da Panicale
<p83-1447) y su di~cil?ulo Masaccio (1401-1428) llaman la aten.
cI6n por sus procedrmlentos novedosos al elaborar el primero el
modeladC?y la gracia, y el segundo el drama.

EI artista mas representativo de esta 6poca es Botticelli <1444-
ISI0). De acerbado m~emismo, es sin embargo el mas cuatro-
<:eI\ti~ta. De todos los pmtores de estos aDos es 61el mas lineal y
linealista, y es el mas enamorado de 10 inestable y 10 fugitivo.
Su arte se compone de cuatro elementos: es una est6tica del
tr8z?, del plano, del arabesco y antes que nada una esteticadel mstante.

Esta. nueva pintura. y su naturaIismo tuvo una inmediata con-
secuenCIa que la excepci6n contemporanea de Fra Angelico (1387-
14S~) no hace ~ino resa!tar mas todavfa: la introducci6n del
~smo en Ia pmtura amquila y hace desaparecer el misticismog6tico.

B) DEL SIGLO XVI AL CLASICISMO EVOLUCIONADO

La est6tica del Renacimiento italiano del siglo XVI se distingue
por el descubrimiento del fudividuo: l'uomo singolare. Ya no
~contramos et;'-~sta ~poca el elemento gregario de un grupo de
fieles 0 un~ rehgI?n, smo la composici6n Unica de elementos fisi-
cos, psiqwcos e mtelectuales. Entre estos individuos el Rena- I

cimiento ha podido distinguir y ha visto surgir vario~ hombres
q.ue no eran s610 manifestaciones interesantes del genus homo,
smo que encamaban dentro de si a muchos seres humanos: es el
uomo universale, el genio universal, por ejemplo Dante Alberti
y mas que nadie Leonardo. '

~I resurgimiento de .1~Antigiiedad se habia iniciado ya desde
el SIglOm. Con el aUXlllOde los poetas antiguos se descubre la
belleza de la naturaleza, que deja de ser un enemigo (como en
el~satanico Maretchovski), un 'elemento aberrante, maldito y te-
rmble, pero no obstante se nos escapa y sigue sin someterse a
nuestras 6rdenes. Y desde Boccaccio hasta los poetas del si~
glo XVI, y en el propio San Francisco de Asfs, observamos esta
reconquistada familiaridad con la naturaleza; no con la gran

naturaleza sino con la naturaleza suavizada y omamentada.;
habra que' esperar a que surja el romanticismo para poder fami-
liarizarse con la naturaleza salvaje y espantosa. .

AI mismo tiempo se redescubre la belleza humana y se SUSCI~
tan las cuestiones del colosso, de la estatura humana.

Se va formando una nueva concepci6n del arte. Duran~ la
Hdad Media el arte es una sirvienta (ancilla), un razOnamIento
de la est6ti~; es "un razonamiento dirigido al cumplimien~o de
algunas obras",· caracterizado siempre !?OrUt;l asp;cto ~onal
y de exclusividad racional, y la resonancla y VIb!8cI6n s~tiJnen..
tal se consideran siempre como elementos enemIgos. EI Ideal.de
la Hdad Media se simboliza en el santo, justamente aquel tipo
humano que desea negar 10 sensual y &;Dim.al.Hs~ es~e de
razonamiento se distingue por sus realizaClones: mterVIene la
voluntad, pero si esta voluntad nace del impuls?, sigue si~do
un elemento sensible; debe ser "una voluntad gwada· ~r la JUs-
ticia que tiende a la utilidad".4 Debe obedecer el c6digo moral
y Ias prescripciones juridi~s de las cofradias. y del artesanado.
HI arte medieval es anestetico. La preocupacI6n por Ia belleza
no existe, y el arte Unicamente se, Ol?-entapor suoutiJ!.dad. Los
clerigos protestan ante el"embellecImIento de las IglesIas. HI ar-
tista imita a la naturaleza, pero porque la naturaleza es !ID ser
viviente al servicio de Dios; imitar a la naturaleza eqmvale a
rezar. EI arte encuentra su acomOOoentre la vida activa que se
guia por la justicia y la vida contemplativa que se guia por la ora-
ci6n. EI elemento activo en el arte es un acto de fe; el contem-
plativo corresponde a la contemplaci6n divina.

Imaginemos el extremo opuesto, y he aq~ que t~emos la
concepci6n del Renacimiento. La belleza senSIble glorifica en su
raiz misma las mas elevadas manifestaciones del arte. La vida
no es meramente vida contemplativa; el hombre deja de anular
su sensualidad: esta debe expandirse; esta es la idea de~ nuevo
artista, como nos 10ejemplifica Benvenuto Cellini en su VIdasen-
sual. El arte es una magnificaci6n de tOOoel ser h';1IDaDo.Tal
concepci6n del ane, tipica de 105 hombres renacentistas, no es
s610 te6rica, sind que las obra~ apoyan esa teoda. .

EI arte se transforma en ~te momento de medlo en un arte
en si; aparece el arte por el:arte, ,que s7 ira acentuando como
tal a partir del siglo XVI. EI ~rte sImb?~ICOque precede al ane
clasico se caracteriza por la 'lDadecuaclOn entre la Forma. y la
Idea. La Idea, aUn demasiado vasta, infinita cromo el es~intu y
!as concepciones humanas, no l~gra ser abarcada en la Im~
sensible e imperfecta que se Ie tiene que d~r. Y ~e. esta antiDo-
mia, de esta madecuaci6n entre la forma fimta y hmItada por un

j

8 Cf. Santo Tomas.
4 Santo Tomas..
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lado y el espiritu por el otro nace todo el arte preclasico. EI
equilibrio entre Idea y Forma no se ha realizado todavia. Se ha
reconocido que 10 decisive es una concepci6n del tiempo mas
que una concepci6n del espacio. En el arte primitivo, el perso-
naje es estatico; las figuras estan aisladas en una postura mas
que en un movimiento. EI movimiento es el viejo sueiio del
cambio en 10 inm6vil, es el sueiio clasico por excelencia. Conec-
tar los grupos y obtener una sucesi6n verdadera de una acci6n
inm6vil, he aquf los problemas que se planteara el clasicismo.

En este arte primitivo es notoria la ausencia de composici6n
y de capacidad de organizaci6n dramatica: domina la yuxta:posi~
ci6n, no la subordinaci6n. La composici6n, en efecto, es ante
todo una adquisici6n de los clasicos, es el feudo autentico de la
ciencia de los efectos. Es la composici6n la que guia todas las
esteticas cllisicas y la mas cllisica de las definiciones de 10bello:
la unidad en la variedad.li Es ella la que hace del cuadro un
organismo y una totalidad: el cuadro se convierte en un mundo
0, como dice Alberti, en una historia.

La materia de que se compone una obra de arte tambien tiene
su importancia. Los primitivos ofrecen en todos aspectos una
similitud debido a que pintan generalmente con clara de huevo
en tablas lisas. Dominan los colores primarios. La materia es
minima y vale por su preciosidad, por su aspecto de esmalte.
Posteriormente ilacen, con los clasicos y a partir del Quattro-
cento, la experiencia del 61eo y poco a poco las variedades del
oficio y todas las riquezas de materiales.

Lo que fomenta sobre todo el paso del primitivismo al clasi.
cismo es fa preoeupaci6n por la conquista de ciertas exigencias
tecnicas. La inverosimilitud del primitivo se considera como des-
den e ignorancia de los 6rdenes tecnicos integros. Puesto que el
artista es un trabajador manual, es a la vez un realizador y un
realista. Conquista gradualmente la representacion del mundo:
la imago mundi del primitivo no se cuida de representar el uni-
verso con verosimilitud, velut in speculo, como dirfan los vin~ I

cianos.
En el paso del primero al segundo Renacimiento, el arte esta

representado por artistas como Rafael (1483-1520), Miguel Angel
(1475-1564) Y Ticiano (1477-1576); Alberti y Leonardo da Vinci,
de quienes hablaremos con mayor detalle, son a la vez artistas
-arquitecto y pintor- y esteticos, y sostienen sus teorfas con
sus obras; su caracter comUn y general consiste en divinizar la
vida. Son hombres sumamente sabios, cuya concepci6n, en cier-
t08 aspectos, no se aleja demasiado de la de Santo Tomas y San
Buenaventura.

C) ALBERTI; LA AURORADE LA EST~TICA CUSICA

Alberti (1404-1472), precursor de Leonardo, es el primer te6rico
del clasicismo. Marca en la historia de la estetica una encrucija-
da de suma importancia: es una verdadera revoluci6n y opo-
sici6n contra la estetica medieval. Su estetica es una es~tica
de la perfeccion. El humanismo tiene en el al primer interprete de
un racionalismo cuyo temperamento identifica 10bello y 10 per-
fecto. Alberti escribi6 sus tres obras en el ambiente florentino:
De statua (1434), Elementa picturae (1435-36) y De pictura (1435).
Siguiendo el ejemplo de Vitruvio, dividi6 en diez libros el De re
aedifioo.toria (1452), impreso en 1485 en Florencia, y traducido
posteriormente en varias ocasiones al italiano, al portugues, al
espanol y al frances.

En cuanto a su oficio, Alberti no es pintor ni escultor, sino ar~
quitecto. Se Ie debe el Palacio Ruccellai (1447-1451). En los dias
en que componia su tratado (1449-50) era tambien arquitecto del
temple de los Malatesta en Rimini, construido por encargo de
Segismundo. A partir de 1460 fue arquitecto consejero de Nico-
las V y, en 1470, autor de la fachada de Santa Maria Novella en
Florencia; citemos finalmente la obra pOstuma: la nueva San
Andrea en Mantua.

Es, pues, natural que el tratado de De re aediticatoria con-
tenga la doctrina de su verdadera estetica, ademas de ser la ohra
de su madurez que, segUnnos cuenta el mismo, mucho esfuerzo
Ie c08t6 componer, procurando no avanzar sin haber confirmado
y controlado debidamente cada paso largamente madurado. »is.
persa a traves de toda la obra, su estetica se presenta con la
mayor claridad y condensaci6n al principiar el libro VI y a 10
largo de todo el libro IX.

La definici6n 4e la belleza esta muy claramente expresada:
es la concinnitas; es decir, una cierta conveniencia razonada en
todas las partes.s Es la armobfa, la perfecci6n. Pero, segUnse
ha seiialado repetidas veces, es'ta definicion es enteramente nega-
tiva: "La beJIezaes una cierta, conveniencia razonable mantenida
en todas las partes para el efecto a que se las desee aplicar, ~e
tal modo que' no se sabra aiiadir, disminuir 0' alterar nada sm .
perjudicar notoriamente la obra." La belleza se 10gra cuando se
siente que todo cambio resultarfa nocivo.. . . ..

Esta belleza tiene. un fundamento obJetlvo: es la munesrs
aristotelica, pero agrandada y transformada. Se basa en la imi-

6 Cf. Alberti, De -re aedificatorw, libro VI.



taci6n de la naturaleza; es la recreaci6n de organismos a la ~-
nera del procedimiento natural: "Esta concinnitas ... , yo dirfa
gustosamente que participa de nuestra alma y de nuestro enten-
dimiento. Es vasto el campo en que puede actuar y florecer:
abraza la vida y el pensamiento de los seres humanos y deter-
mina y da forma al mundo." 7 Es esta una idea enteramente
plat6nica.

Subjetivamente, la belleza es un acuerdo en el juicio d~ los
expertos,. y existe una distinci6n ~ndamen~ entre la ~~d
de una ratio (innata ratio) y la capnchosa vanldad de la.o~.
Se puede conocer verdaderamente 10 bello, y este COnOClInIento
rebasa el sensualismo y el impresionismo de los gustos. Esta do-
ble idea es resultado de toda la especulaci6n estetica esco18stica
y tiene como origen los dos grandes temas de la ratio y el ,'?~-
lismo en Santo Tomas: una racionalizaci6n del gusto en el jWCIO
estetico' una reproducci6n en el creador del proceso de 1a natu-
raleza q'ue actUa como el gran Ser viviente. Pe~ nos encont~-
mos en Alberti con otro acento y otras proporclOnes: la ratw
predomina sobre todo 10 demas. En suma: la organiz~ci6n de la
obra de arte y la sumisi6n alas leyes es 10 que define la est6-
tica, construida sobre un elemento de vida y un elemento de or-
den. Con Alberti se inicia el c1asicismo,y el elemento ordenador
10 llevara a su desarrollo. .

Debemos examinar ahora de cerca la teona de 10 bello tal
como se nos presenta en el Tratado de arquitectura y estudiar el
arte del arquitecto y su significaci6n.

Por 10 pronto, es visible e indudable el principia de la vida.
Nos las habemos con la eficacia de la natura naturans, no con la
mera imitaci6n de las cosas ni con la repetici6n de la natura
naturata, sino con la imitaci6n de la fuerza creadora. Flemming,
y despues de el P.-H. Michel, sefialan muy justamente que el
merito de Alberti radica en que no se adhiri6 ciegamente a la
mimesis de Arist6teles ni crey6, como crefa Cennini, en la triom-
fal porta del ritrarre di naturale. Su intenci6n es volver a hallar
un ritmo interno de creaci6n, y no anquilosarse en la calca de
las criaturas: "Nuestros padres ... reunieron las leyes que habfan
sido dadas por su esfuerzo creador para transportarlas a su ar-
quitectura."" La obra de arte se considera como un todo orgli-
nico y vivo: velut animal aedificium.

Por otra parte, los tres estadios por los que atraviesa ~I mo-
vimiento en su curso progresivo realizado. a 10 I~go del tlemp?
son 105siguientes: el estadio de la neceSSttas, el de la commodt-
!as y el de la voluptas. No debe ser la simple obligaci6n de cons-

7 [d., Iibro IX.
• Alberti, tratado De statua.
" De reaedificatoria, libro IX, v.

truir, ni siquiera la comodidad que nace del programa, sino
un placer en sf y para la vista, una delectaci6n, una vida in-
terior despertada a la vista del edificio, la que ha de guiar al
arquitecto.

Estaestetica del programa, de la apropiaci6n y de la como-
didad es sin duda alguna la estetica racional y racionalista de 10
perfecto y 10 final; pero se descubre, subyacente a ella, un sen-
tido de 10particular: un esfuerzo de adecuaci6n que particulariza
en cada caso, que devuCJvea cada obra dearte una fisonomfa.
La vida reaparece en' el arte, puesto que cada perfecci6n hace
del arte un ser unico. La vida queda salvada en el arte gracias
a1 gusto por 10 concreto. .

Sin embargo, 10 que verdaderamente interesa es el principia
del orden. EI principio de vida, tan c1aramente destacado, apa-
rece encerrado entre dos fases de necesidad formal en la arqui-
tectura. La primera fase, la utilldad, de la que hemos hablado
ya mas arriba, comprende conjuntamente la obligaci6n de cons-
truir y la adecuaci6n de 10perfecto, pero en todo caso la necessi.
tas. La fase ultima no es otra cosa sino el nUmero, la voluptas
que se resuelve y resorbe en m6dulos y relaciones. Esta teorfa
de las proporciones y de' los nUmeros no tarda en hacerse pre-
ponderante. A esto se d,;:beque de los diez libros del De re aedi-
fictztoria, seis esten consagrados a la q>nstrucci6n pura; en el
libro VII, Alberti anuncia que aborda la arquitectura "segUn
otros principios". Se atiene "a 10 que hace surgir la gracia y la
belleza de un edificio, mas que a su utilldad y a su estabilldad".
A partir del libro IX sale a relucir la doctrina superior de la ar.
quitectura como teona de m6dulos y de proporciones, una teona
de la consonnantia, una musica y un pitagorismo. De aquf la im-
portancia capital de la teona del nUmero y del juego de 105
justos medios: resucita con Alberti toda la cosmogonfa del Timeo.
La influencia del nUmero en su pensamiento se percibe en sus
ludi matematici, donde propone y resuelve problemas como la
cuadratura de lascrecientes, y en 105Elementa picturae, donde
dedica amplio espacio a la geqmetna. Atribuye a los nUmerm.
virtudes ocultas y mfsticas y esqribe, en los ultimos afios de vida,
sentencias que llam6 "sentencilis pitag6ricas", por las que puede
apreciarse una profunda influencia del pitagorismo en su pensa-
miento. Ofrece una especie de 'aritmologfa mfstica: "Por 10 que
respecta a los peldafios, se afirma que deben estar en nUmero
impar mas bien que par, sobre todo a1 ha11arsefrente a un tem-
plo 0 edificio sagrado, ya que asf el creyente entrara al templo
siempre con el pie derecho, 10 cual se estima favorable en los
designios mfsticos de la religi6n. Inc1uso se ha observado, por
parte de hcibiles arquitectos, que los escalones deben estar dis-
puestos en grupos .de 7 0 de 9 por tramo, y creo que en este



punta se guiaron por el n1imero de los planetas, de los cielos 0
de las esferas." 10

Alberti se preocupa por todo aquello que tiene que ver con la
busqueda de los n1imeros perfectos, del n1imero en los diferen-
tes ordenes -dorico, jonico y corintio-, en las proporciones de
la columna y de las columnas entre S1. Investiga ante todo el
nexo que pueda existir entre tres terminos, la eleccion del tercer
termino y de los justos medios, teoria que proviene del Timeo.
EI nUmero gobierna, asi, la obra, de igual modo como gobierna el
mundo. Este respeto por las proporciones, esta obediencia a la
relacion, es elmismo rigor contenido en el orden universal; es
la condicion de toda naturaleza a la vez que de toda obra. EI
monumento participa de la organizacion del ser viviente, pero
se halla sometido alas leyes como un cosmos.

EI arte del arquitecto se encuentra, en suma, limitado por dos
principios de orden, es decir, la belleza de este arte conserva su
calidad viva estrechada entre dos formalismos. En la obra De re
aedificatoria encontramos con la mayor precision el estudio de
las categorias albertinas de 10bello. En primer tc~rmino,el nume-
rus, elemento cuantitativo de 10 bello cuya importancia acaba-
mos de analizar, a tal punto que la idea de 10bello implica la del
n1imero. En segundo lugar, la finitio, que equivale a la calidad,
al sentido melodico de la linea 0 de la disposicion de las masas;
es muy sutil esta teona de la finitio que, en arquitectura, repre-'
senta a la figura. Y finalmente la collocatio, que es al propio
tiempo la situacion, 0 sea la posicion del conjunto, y la reparti-
cion, 0 sea la posicion respectiva de todos 10s elementos.

Todo esto viene a ser en sfntesis la concinnitas. La armonfa
de 10bello de que habla Alberti muestra, a su vez, el elemento de
vida, el arabesco, 10 cualitativo inexpresable, ese contorno sin-
gular de la finitic, encerrada entre el numerus, que es un for-
malismo de los canones, y lacollocatio, que es ordenamiento: el
orden abarca a la vida. En definitiva, es la relacion capital en~
tre los valores, tal como nos la da la distincion simbolica que!
hace Alberti entre la belleza en arquitectura y el ornamento: la
aparicion de la voluptas y del adorno se inclinan ante la ratio.

Quiza podria concluirse que el creciente platonismo y el hu-
manismo de Alberti 10 condujeron hacia ese racionalismo formal
en su arquitectura apenas en la ultima etapa de su pensamiento.
Pero no es este el caso. Tomemos el De sratua, ese primer opuscu-
10 est6tico de Alberti. En germen contiene ya todo el caracter
c1asicista y racionalista inconsciente que hemos descubierto pos-
teriormente en e1.

La arquitectura y la musica nada imitan, a no ser la arqui-
tectura cosmica misma: tenemos aquf el arte chisico objetivo, la

~~roduccion ~e lo~ objetos .dt:l m~do, la verosimilitud. La p0-
sIcion de la mlmeslS, de la Imltaclon en su sentido limitado se
seiiala muy claramente en la comparacion con la escultura en'los
primeros parrafos del tratado De statWl. Estos rasgos comunes
tienen "el mismo objetivo, que consiste en ejecutar 10s trabajos
de manera que les parezca a los espectadores que se asemejan 10
mas po~ibl~ a loscue;pos ve~daderos creados por la naturaleza".
De aqw .Ia Importancla qu~ .tienen para Alberti las proporciones,
las medidas, el. canon. DIVIdeel cuerpo humano en cincuenta
dimensiones y ofrece la lista de los modulos. En su investigaci6n
sob~ el hombre-tipo dice: "He extraido las proporciones y las
medidas; las he comparado, y dividiendolas en dos gropos de
extrc:mos,uno ~e m3ximos y otro de minimos, saque una medida
media proporclOnal que me ha parecido la mas loable." En fin
en el De statWl se esboza ya un primer esquema de !as categorfas'
de !as que unicamente dos aparecen ya bien trazadas: la ~
(0 sea el nUmero), y la finitio. La !initio, elemento cualitativo
y, por as! decido, vivo de esta belleza formal indiferenciada y
gl~bal, queda todavia i!Dplicada.en la collocatio; la prepara. se
reune con ella,y no sirve, al fm y al cabo, sino para sefialar
mejor el sitio y la disposicion de los miembros. Esta determina-
cion de los limites es una revelacion del orden, tanto mas por~
que vale en si misma. La finitio tiende, pues, a unrigorismo
mas rigido de la forma: Unicamente puede ser perfecta desde un
solo angulo y un solo punta de contemplacion.
. De mane~ .que ya ~I primer trat~do de Alberti esta bajo el

SignOdel c1aslclsmonaCIentey presentido, 0, al menos, bajo el sig-
no de un fo~alismo racional y matematico, que inicia y cien-a
toda su estetIca.

2. Los grandes temas del Tratado de la pintura
Al parecer habria que enfocar en formli totalmente distinta el
Tratado de Ia pintura, que ocupa un lugar aparte yen cierto
modo privilegiado dentro de la obra de Alberti. Es una obra es-
pecificamente florentina y decididamente modernista, caracteri-
zada por la particularizacion y )0 concreto de un ambiente crea-
dor, estableciendo una teonadcl arte vivo y contemporaneo.

Este tratado fue escrito en Florencia, en una atmosfera y en
un momento historico en que las artes florecian. Representa una
codificacion de las .investigaciones en curso, con caracter neta-
mente cuatrocentista: es la Carta Magna de la; pintura italiana
de la epoca, valida no para toda la pintura en general, sino me-
ramente -segUn la teona de L. Venturi- para la pintura floreD-
tina de sus coetaneos.l1 En efecto, el tratado se debe en parte

n Cf. L. Venturi,Histoire de la critique (fart, ~ditions de la Con-
naissance, Bruselas,p. 101. _



a Ia amistad de Alberti con los artistas de su tiempo y a su
admiracion cuando IIega a Florencia. La dedicatoria del Iibro a
BruneIIeschi es significativa por las circunstancias que hicieron
nacer la obra: "Pero cuando, despues del largo exiIio de nuestro
linaje, volvi a la mas hermosa de las patrias, comprendi que en
muchos -y el primero de todos tu, Filippo, y tambien nuestro
gran amigo Donato el escultor, Nendo, Luca, Masaccio- residia
un genio apto para toda empresa digna de alabanza y tan elevado
que no cedenais el primer rango a los mas famosos de los an·
tiguos."

Si Alberti se queja mas adelante de sus estancias, demasiado
distancias una de otra, en Florencia, su De pictura es una obra
que compuso justamente en una epoca en que se haIlaba en esta
ciudad, antes de formar parte de los abreviadores apostolicos y
de seguir a los papas en sus diversos desplazamientos. Es el
momenta en que frecuenta asiduamente los convegni en que se
discuten .las tecnicas que se van elaborando, ademas de la filoso-
ffa antigua.

Se detiene· sabre todo en el caricter iIusionista del arte: los
espejismos y, aI parecer, toda fantasia posible; se encuentra muy
a1ejadode la mimesis y del nacimiento del cosmos. Alberti pres·
ta mucha atencion a este aspecto ilusionista de la pintura, y 10
examina tres veces, bajo tres formas distintas, en sus tres obras.

Primero, en el Iibro III del De re aedificatoria, la obra arqui.
tectonica es real, tangible, concreta; se ajusta a otras leyes que
Ias de Ia simple apariencia, que nos es mostrada en una super·
ficie mediante lineas y angulos. En segundo termino, en el De
statua, donde, al trazar un paraIelo entre la escultura y la pin.
tura, sefiala la objetividad, la materialidad de la obra escult6-
rica. Y fin"aImente,en su tratado De pictura, presenta aI comien-
zoodel libro II la fabula de Narciso y compara a este con el
pintor, mostrando la apa~encia efimera, el lado superficial ~n
el sentido mas adecuado de la palabra-, el simulacro del cuadra.
Leonardo da Vinci no hari sino sacar la conclusion de esta I

sagaz distincion cuando aIaba la pintura por encima de todas las
otras artes, por .considerarla un arte que requiere mucha mas
ciEmcla e ingenio, como una "ciencia inimitable", una ciencia
semi-mecanica.

Parece, pues, que la genesis misma del tratado, asi como la
de la naturaleza artistica que estudia, debiera restaurar esteele-
mento de 10 vivo e irreductible, esta cualidad de 10. irreemplaza-
blee irracional que descuida un poco el formalismo mas abs·
tracto de una estetica geriera~adora.y mantiene, en' cambio, los
derechosde la intuid6n frente a una ratin invasora.

Veamos ;:a continuacion los grandes temas del tratado y su' divi-
sion en tres libros. EI primer libro esta consagrado fntegramente

a 10 que Venturi llama la teona perspectivista de la pintura: Ia
perspectiva y Ia optica; el segundo esta dedicado aI analisis de
las condiciones especiales de la belIeza en el arte de pintar; y el
tercero trata de las cuaIidades morales del artista. En resumen
el plan es el siguiente: 1) El nexo entre el arte y la ciencia' 2) b
este~ica interna del arte; 3) el nexo entre el arte y la ~oral,
la VIda y la ~onducta.12 El Iibro tercero n<?tiene mayor interes
para la estetIca; es sumamente breve y da termino a la obra con
a1gunas consideraciones generales y eticas. Pero el Iibro II se
encuentra en el meolIo mismo de nuestro estudio, y aun eI pri-
mero nos aclara singularmente algunos rasgos de 10 que hemos
llamado el racionalismo del temperamento de Alberti y el adveui-
miento presentido del clasicismo en estetica.
. EI libro I es Unicamente un Tratado de perspectiva en Ia

pmtura. En los tiempos de Alberti, la ciencia fisica no exis-
da todavia. Las dos ciencias que se habian separado ya de Ia
cosmologia -la gravedad y la optica-, se hallaban aI serviclo
del arte.. La gravedad es un elemento esencial en la arquitectura;
y la optica, con la teona de la perspectiva, es una ciencia exacta
que para Alberti constituye el fundamento de la pintura: para
el, el cuadro es un plano que corta la piramide visual.

. En el Iibro II, Alberti desarrolIa la teona de la pintura
mIsma y la de la belIeza ideal que se puede deducir de aqueIIa.
Lo bello es, en el fondo, 10 perfecto, la concinnitas, como 10 es
para toda estetica racionaIista; es "aquello a 10 cual nada puede
afiadirse 0 quitarse sin perjudicarlo". Una ratio preside Ia ela-
boracion del juicio del gusto, mas alIa de las opiniones. EI arte se
convi~e asi en una disciplina independiente, no es ya el arte
del OfiClO.El Tratado de la pintura deja de ser una recopilacion
de recetas, mientras que el opusculo De statua todavia 10 era.
Esta concinnitas, esta conspiracion de las partes y de la obra
entera, se establece en tres grandes temas y tiene, asu vez, tres
categQrias en el campo de la pintura: 18circunscripcion, la com-
posicion y la recepci6n de las iluminaciones.

La circonscriptio es una estetica del dibujo, es el contomo el
circuito, la linea.; Alberti, del mismo. modo que Leonardo pre-
coniza como pr<><;edimientoy fnetodo para captar el mod~lo el
em~leo ~el velo mterpuesto eptre el ojo y el objeto, cortando
la pIrarmde de rayos para lograr una mayor precision en los con-
tornos. EI contorno esnecesario y permite evitar la incertidum-
bre mediante una linea, por sutil queesta sea: .es la ciencia del
trazo. Tenemos t8?lbien la ciencia del valorque'se afirma y bus-
ca con las gradaclones de la sombra, conel modelado y el .re-
lieve, el predominio de 10 claro 0 de 10 oscuro. Laformahumana
esta establecida, pues; por dos ciencias y por sus .metodos de
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investigaci6n y aplicaci6n; tenemos aqui al pintor sabio y eru.
dito. La tesis de Venturi se ve ilustrada luminosamente con este
ejemplo. Por primera vez se nos ofrece la tesis de "Ia exalta-
ci6n de la forma ph'lstica".181'oda la importancia recae sobre el
dibujo; ya no encontramos la fisura del mosaico como en Bi-
zan~io: "Ha ~u~rto la Edad Media con su caos cromatico; y
nacl6 el RenaclIDlento con su ordenaci6n en perspectiva." 1~ Te.
n~m?s, en suma, la ~~aci6n de Vasari: "Quien no posee el
dibuJo~ !10 posee nada. 15 Afiadamos a esto el encanto de las
superficIes redondeadas, que representan una ciencia altamente
desarrollada y envuelta en una melodfa de la linea y la forma
evit~ndo he~ir !a mirada: es esta ·la parte estetica y cualitativa d~
la etrconscnptw, el encanto mel6dico de la finitio.

La composici6n corresponde en el fonda enteramente a la ca-
tegona de la oollo.ca~io.: es una estetica de la disposici6n. Rige
aquf toda~fa el P~ClPIO de orden. <!ueharn surgir el clasicismo
por la teslS .esenclal d~ la composlcl6n. l!sta representa asimis-
mo 10 esenclal de la pmtura; su caractenstica es la humanidad
a~tua.nte, la historia, y no un cuerpo humano Unico 0 oolosso. La
ClenC!ade la perspectiva reaparece inmediatamente; es ella la
que mstala todos los elementos restantes. Alberti la presenta
como base de la composici6n para la arquitectura con el metodo
del cuadriculado y del recorte para la fuga de las Hneas· existe
ahora una j~rarqufa de las <:i~ncias.La historia se divide 'en par-
tes qu~. eqUlvalen ~ superfIcIes. Hay, pues, una ciencia de la
supe~cle que. Co~slste en darles a los diversos pIanos leggiadria
y gratw... La cle~cla de los valores sirve para afinar los traslapes
pr.o~lvoS y dlfusos del claro y oseuro, para proporcionar ilu-
mmaClOnes d"!lces y s.0!Dbras suav~s. Esta ciencia dispone de
metodos .proplOS y utihza el trabaJo de escritorio. La ciencia
de los.ml~mbros y su disposici6n es esencialmente la anatomfa,
y su finahdad es conocer los canones naturales. De aquf la im-
portancia de la ciencia de 10natural, de aquello que se encuentra
en la naturaleza, es decir, de la ciencia de la imitaci6n exacta de'
!as cosas. La escuela de la naturaleza sefiala las diferencias de los
cuerpos: .del anciano, de Hercules, de Ganimedes; las relaciones
de los mlembros entre sf y con respecto alas acciones del cuer-
po; la .conveniencia de un tratamiento y de un lugar; y, en fin,
el senbdo de la proporci6n media en las magnitudes y oscila-
c~ones dentro de un canon, determinando la vaghezza para que
s~rva.a los intereses ?~la gratia. Por ~Itimo hay tambien una
ClenClade la composlcl6n de toda la htstoria. Y, ante todo, la

•• 13 Cf. L. Venturi, lA critique d'art en Italie a l'epoque de fa Re-
naIssance.

14 [d.
15 Vasari, Vida de IDS pintores ...

imitaci6n de la naturaleza, 10natural segUn la historia, es decir,
la estatura, la distancia, el tamafio de los edificios. Tambien aqui
hace su aparici6n la vaghezza, que es un efecto de la copia, 0
sea de la abundancia, y de la varieta, 0 sea de la diversidad, tem-
perada por una preocupaci6n por los lfmites y por la legibilidad
(dignitas); en efecto, hay un nfunero limitado de figuras. En
resumen, 10 que Alberti preconiza en sus consejos y ejemplos,
asf como en los tipos de pos,esy actitudes (i moti del corpo), es
un equilibrio, una ciencia de las masas y de la composici6n;
es una ciencia que trae en su secuela los metodos y aun los pro-
cedimientos que propone Alberti para la prnctica. Adopta, por
otra parte, los siete moviinientos de la Antigiiedad. Los movi-
mientos suaves,no forzados son, en ambos casos, el signa bajo
el cual se desenvuelve su ciencia; pero son ciencia por sf mismos
al fundarse en la distinci6n por edades y por el caracter y en 1a
mimesis: la vergine, it garzone, it vecchio. Los movimientos estan
encerrados en la cafda natural de las vestimentas y de 105plie.
gues: es el encanto en y por un esbozo.

La captaci6n de las luces no es, finalmente, sino el magistral
triunfo de la importancia del blanco y el negro, de su empleo para
crear el relieve, importailcia que llega al punto de desterrar los
fondos de oro medievales y bizantinos, en vista de que el oro es
un obstaculo para, 105claroscuros. Alberti, al lado de Leonardo,
se sirve del procedimiento del espejo y de su singular relieve.
En el color mismo resp1andecepor ultima vez, como tema Ultimo,
la ciencia del valor.

No resulta exagerado afirmar con Venturi que la meta de todas
las investigaciones de Alberti se centra por completo en la visi-
bilidad, la composici6n y 1a concordancia de !as superficies; y
que en else presenta ya 10 que sena caracterfstico de toda la
estetica de la epoca siguiente: la coincidencia entre el ideal ar·
tistico y el conocimiento cientifico. De esta manera, e1 elemento
cualitativo y vivo de la finitw reaparece en el Tratado de 14pin-
tura como injertado en todos 105demas temas: es el mam de
encanto aiiadidq a la ciencia, la tesis de la gracia, de la leggiQdri4
y de 1a vaghezza. Pero en esta ciencia se desarrolla un cuerpo
de doctrinas debidamente es.tab1ecido,un conjunto coherente y
jernrquico de teorias muy firmes, 0 en otros terminos: e1 prin-
cipio de orden se impone ubicuamente sobre e1elemento de vida.

Alberti es en realidad deinasiado plat6nico para no creer en
un bello en sf. La concinnitas y 10 perfecto, 10 persiguen tam-
bien en el De pictura. Incluso hallamos en el un sentido de 1a
existencia no 5610de un perfecto unico, sino de un Unicopunto
de vista para contl(mp1arlo, ademas de un sentido de eclecti-
cismo razonado que se1eccionaba los modelos y las normas,
como en las doncellas de Crotona que representan 105mejores



ejemplos de modelos eclecticos; en suma, un racionalismo de
temperaI!1ento que consagra su estetica al ordenamiento final
de la ratlO.

En el Tratado de la pintura, tan especificamente florentino
se res~en todas las innovaciones de la epoca, de la vida y dei
arte VIVO,pero se descubre en el igualmente la preparaci6n de 10
q~e sucedera ~n tie~pos mas recientes, los germenes de la fija-
cl6n, del anquIlosamlento, del eclecticismo ordenado. '

Todo este il~sio~ism? del arte pict6rico, que pudo haber sido
1l?'aes~rode la unagmacl6n, es de hecho un pretexto para hacer
ClenCla,para d:'lr cuerpo a !odas las ciencia transformadas en me.·
todo para servxr ala exac!Itud, a la imitacion del objeto exterior.
pe .s~erte que en esta clencia, en que se afirma el clasicismo
mClpleD:tey en momentos Ia preparaci6n, los matices mismos del
acadenusmo, podnan hallarse 105 elementos que harlan reapa-
recer ~ompletamente la tesis de Michel sobre la mimesis en
~berti y en la obra ~e la natura. naturans: ya esta presente aqui
el desarrollo progreSIVOde la pmtura en el clasicismo ya avan·
zado, la calca y captaci6n de la natura naturata.

3. Oposicion a liz estetica medieval y revoluciOn albertina
Del :'lnaIisis de la~ .prlncipales obras de Alberti resalta la impor.
t~Cla. de su estetlc~, que constituye un autentico sillar en la
hlstona de la estetIca. Resumiremos a continuacion somera·
mente en que ha consistido la revoluci6n albertina y enunciare-
mos sus caracterfsticas esenciales.
. .Esta revoluci~n albertina tiene como rasgo primordial su opo-

Slcl6n .a la es!etlca medieval. La obra de arte no es ya para
Alb~rtl una pu:za dent:o. de un sistema cosmologico, no es la
~lliz t~eolograe, la slrvxenta de un dogma, sino que se hace
mde~endiente: ,Y por ello el propio concepto de 10bello se inde-
pendlZa t~blen. Ya no es 10 bello-uti! de Arist6teles y de la
E.da~Media; tampoco 10bello-agradable, 10atractivo' sino la con·
crnntt~, es decir, una definicion de 10 bello como' algo que se
aproxuna .a 10perfecto. E! ~e, al convertirse en una disciplina,
hace sUrgIr una ~~eva estetIca, un paso hacia 10universal. Deja
de s~r una coleCClOnde recetas de oficio, como 10era durante eI
Medlevo con el Monje .Teofilo y aun con Cennino Cennini. Nos
hallamos !rente a la pnmera estetica del Renacimiento.

. Se ha mtentado de~ucir de la estetica de Alberti diversas doc-
tnnas opuestas entre Sl. Los bi6grafos alemanes como Flemming
IreI?-e,Behn r ~untz han descubierto en el rasgos plat6nicos:
Janicek. y pnnclpalme?te L. Venturi han sostenido Is tesis del
modermsmo. ~~ Alben? Paul-Henri Michel encuentra en el sobre
todo la tradlclOn medieval. Y otros mas 10 consideran precursor
de Leonardo.

a) Una parte de pliztonisnw
Indudablemente podemos encontrar rasgos ciertos de platonismo
en su obra. Los comentadores de Alberti parten de la contu~dente
afirmaci6n de su coetaneo Massaini: "(.Quien, en nuestro tiempo,
se ha iniciado en los misterios del platonismo tanto como nuestro
Leon?" 16 Tenemos ademas en el De re aedificatoria las frecuentes
citas de los antiguos y de P!aton, y ~~revereI?c~acon que se !'"
fiere a este: en la primera clta 10c~hflca de diVI~O;sus con.sejos
son escuchados; y Alberti no consldera ya a Aris~oteles, smo a
Plat6n como "principe de los fil6sofos".. En su dia!ogo ~el ~.
pillus, se hace Hamar con el nombre del fil6sofo ~ejandnno. dis-
dpulo de Prodo, Filopano. Y.~oli~a.una gran ~Istad con .diver-
sos neoplat6nicos, como MarsI1ioFlcmo y Lan~1?I,y es m~esto
el parentesco entre los pensamientos de Ficmo y Alberti. La
eultura griega, .espedficamente plat6nica, como queda represen-
tada por el numero, los ludi matematici, las se~tencias ,pitag6ricas,
desempefian un importante papelen AlbertI. Las Ideas de la
"perfecci6n" de la esfera son similares alas expuestas en el Par-
menides y en Empedocles; la idea de la pureza de 10 blanco
recuerda parecidas ideas del Filebo. En fin, sobre todo en el tra-
tado De pintura y en el De re aedificatoria v?lvemos a encontI'ar
algunas tesis plat6nicas integras. Behn considera a Plat6n como
una de las fuentes del De re aedificatoria; Michel supo revelar
la influencia del Timeo.

Sin embargo, pensamos que sena demasiado facil concluir que
Alberti es un plat6nico puro; no obstante deben recordarse dos
tesis: primera, la teona albertina del movimiento, expu~sta en el
'libro segundo del De pictura Y presentida ya en el Tuneo;lT y
en seguida, la teona pitag6rica del numerus y sobre todo la t~
na del justo medio18 ya expuesta en el Timeo.

b) El modernismo de Alberti
La tesis del modemismo de Alberti ha sido brillantemente ex-
puesta por Lionello Venturi.19 Diversos ai'gumentos nos muestran
que este tratado es, de hecho, 10 que Venturi llama "Ia Carta

16 Cf. carta a Roberto Puccib, Op. Volg., I, p. 237.
17 Cf. Plat6n, Timoo, 43, 6.

18 Los tres medios son: la mediocritas arithmetica:
%+"m=-.

2
la mediocritas geometrica: m = ~ y la mediocritas musicao

% m-% 1
medio ann6nico, bast:mte complejo: - = -.-- = -2 .

T Y y-m
19 Cf. L. Venturi, La critique d'art en Italie a l'epoque de 'a Re-

naissance.



":.-'•
~

Magna del Renacimiento artistico en Italia". La hip6tesis ha sido
verificada por la historia, y sabemos cuan grande fue el asom-
bro, la admiraci6n de Alberti, estudiante de Bolonia, cuando lleg6
a Florencia para descubrir a Brunelleschi, Donatello, Masaccio.
La principal tesis que rige todo el tratado, y cuya exposici6n ocupa
casi por completo el primero de los tres libros, es precisamente
el problema planteado por el Quattrocento en pintura. Es una
teoria perspectivista del arte de ver: "La pintura -dice Alberti
en su Tratado- no sera otra cosa sino la intersecci6n de la pira-
mide visual siguiendo una distancia dada; el centro de la vista
estara situado, junto con la disposici6n de las luces, en una deter-
minada superficie representada artisticamente por medio de
Hneas y colores." Asi pues, la teoria de Alberti, es la misma que
ejemplifican Piero delIa Francesca y Paolo Uccello. Las tesis
esenciales del libro son, en su conjunto y una tras otra, las te-
sis del Renacimiento que rompen con la tradici6n medieval, las
tesis del arte c1lisieoen sus albores.

Y, para comenzar con la oposici6n a la Edad Media, tenemos
la exclusi6n del colorido, el acercamiento al blanco y negro y la
aparici6n del valor tan estimado por los fresquistas, el grisaiue,
por ejemplo en Scalzo. Esta exclusion de los colores tiene por
consecuencia que se Ie da toda la importancia a la fonna y a la
fonna plastiea; nace la categoria de la circonscriptio del contor-
no: la estetiea del dibujo llega a ocupar el primer plano. Hace
su aparici6n la categona de la compositio, la ponderaci6n clasica;
no se represehtan mas de nueve personajes en un cuadro; el
sentido de las masas no es demasiado compacto para la "histo-
ria". En fin, el hombre y la fonna humana aparecen por donde-
quiera. Es el humanismo renaciente, tinieo y gran problema de
la estetiea entera a partir de la de Alberti. l!ste, a juicio de Ven-
turi, constitutina de este modo la base de toda la pintura italiana.

c) Tradici6n medieval

No obstante esta aportacion modernista de la obra de Alberti, no
debe negarse 0 descuidarse la tradici6n medieval que, en nuestra
opinion, posee una importancia capital y que seencuentra uno
a cada paso al leer sus libros. Esta tradicion medieval ha sido
magistralmente estudiada y esclarecida por P.-H. Miehe1.20Pode-
mos descubrir vestigios aristotelicos y tomistas en la concepcion
de la ratio de Alberti. Tambien la importancia atribuida al
sujeto, a la historia, es un rasgo medieval; asi, por ejemplo,
Alberti explica con detalle, en La calumnia de Apeles, las inten-
ciones y los simbolos. "Todaviaen tiempos de Leonardo se inventa
o conserva por tradicion todo un simbolismo mistieo en su

cuadro de Santa Ana, por ejemplo. Conrad ~e Mandach o,torga
una gran importancia a la Carta de NuvolJ:ui4. a Isabel d ~s~,
en que se confinna la es~etica.de la Edad ~edia. Otra ~s:
cencia del Medievoes el slmbohsmo de los nume~s Ylas ~~,
se les da un sentidohasta alas lineas mas senClllas. Asumsmo
hallamos en Alberti la costumbre de establece~ ~tegorias: por
un lado los elementos de 10 bello (numerus, fm.lt"!' oollocati!J),
por el otro los elementos de la pintura (circonscnptw, composttw
y captaci6n de las luces). Finalmente, a Alberti corresponde c:l
merito de no haberse sometido ciegamente a la teona de la rm·
mesis, de la imitaci6n de la naturaleza. Lejos de es~ar satisfed10
con la imitaci6n, aiiade 10 uno a 10 otro como Sl ~eran dos
actos diferentes: la imitacion de la naturaleza y la busq~eda de
la belleza. Es la concepci6n de la natura naturans P!'?P18de.la
Edad Media y Santo Tomas, en oposici6n a la concepc16ncl8sica
de la natura naturata.

d) Alberti como precursor de Leonardo
Ciertos cnticos consideran a Alberti como un precursor de Le0-
nardo. SegUn Mommsen, sena un Cesar an~erior a cesar, y
Leonardo aparecena entonces como un Albertlll.evado.~ ~ cuI-
minaci6n. La gran innovacion vinciana de AlbertI es,.a JUlCIOde
estos cntieos, el haber sido el primero .en invocar ~tamente
a la experiencia, rechazando toda autondad, en de.dlcarse al es-
tudio de 10 concreto, del mundo real, de sus cnaturas. y sus
fen6menos. Sin duda alguna se trata de la naturaleza. VIsta en
parte a traves de las teonas de la ~tigiieda~, e! estudlo ~e ~
sensaciones, de los colores y de los numeros slgmendo el Tuneo,
pero es tambien una naturaleza traspuesta, depurada, en suma,
la naturaleza bella,21y es en este punto en que p~cede a Leon~o
y a toda la cntica clasica, por ejemplo en la anecdota de Zeuxisy
las doncella:s de Crotona. Es, pues, cierto que h~ta en 105 d~
talles, hasta en las preferencias y los temas fav0':"ltosde est~,1(lio
se encuentra uno a Alberti antes de Leonardo. Cltemos, a titulo
de ejemplos: las investigaciones anat6micas, ~ldesnudo,.el esque-
leto' la observaCi6n del animal y, mas partlcularmente, del ea-
ball~ como en el singular tr~tado De ·equo animmue; .el estudio
de la~ vestimentas; el paisaje, las montaiias y sus honzontes; la
importancia capital de la exploraci~n del mund~ y de la perspec-
tiva que, por primera vez en 'AlbertI,es doble: lineal y aerea. En
resumen la diversidad de las fonnas creada~, el respeto a las
leyes naturales, alas leyes de todo 10vivo, d.ela simetr~a; la ob-
servaci6n de la justeza del gesto y de la ~cc16~.. Albertl pr~~
a Leonardo en la vida, en el caracter enclclopedico ~e su mteh-
gencia y de su genid creador. Es el primer uomo umversale que

21Cf. FlemmingYP.-H.Michel.



estudia las diversas disciplinas con una infatigable curiosidad, in-
teresandose en los ejercicios del cuerpo y del espiritu, en la be-
lleza del cuerpo mismo, en la spezzatura y en la vaghezza.

El recuerdo de Alberti se percibe hasta en ellapiz de Leonardo
cuando dibuja, como en el Windsor del Louvre. Son las teorias
de Alberti, el recuerdo de las preocupaciones de sus tratados, las
que pers~guen a L~onardo y .q~e 61 intenta llevar a la pnktica:
asi, las slete espeCIesde mOVlmIentoy sus estudios de cabelleras
al vien.to0 trenzadas; el marcado rasgo de cada fisonomia y las
excurslOnes de Leonardo en el campo de la caricatura. En la
obra t~orica misma ~odrian seiialarse pagina tras pagina las in-
fluenclas que se percIben respecto de hechos muy precisos, a tal
punto que el tratado de Alberti intitulado Tratado de Los pesos
ha sido considerado durante mucho tiempo como obra de Le0-
nardo. En efecto, pueden anotarse rasgos comunes a ambos: la
influencia de las teorias est6ticas como la de la primacia del pin-
tor; el predominio de identicos problemas tecnicos, como la
teona de la J?erspectiva; la influencia directa de los procedimien-
tos de estudio, de 105 implementos y de las practicas, POI'ejem.
plo las dos significativas prescripciones de Alberti acerca de la
traslucida placa de vidrio y la superficie de las aguas: el inter·
sector y el espejo que ponen de relieve 105 defectos' hasta la cita
de las mismas anecdotas, como aquella de la locu~ del filosofo
que des~b~ser .ciego para asi mejor vel' los objetos de su con·
tempiaclon mtenor. Y encontramos por fin, en forma ya plena.
mente acabada, rasgo pol' rasgo, todo aquello que se suele consi.
derar como las caracteristicas dominantes de la nueva estetica
de Leon8!'doda Vinci: la teona de los reflejos y el estudio de la
luz reflejada, el relieve, el valor y los matices, la sutileza del
contorno y de la circunscripcion fluida en el dibujo etereo y en
el stumo.to.

Pero h~y una diferencia de importancia fundamental que los
separa: cmcuenta aiios de distancia, una generacion completa;
la_obra de D?a~urezde Alberti, De re aedificatoria, se publica en el
aDC?de naCImIento de Leonardo; y cuando Alberti muere Leo-
nardo tiene apenas veinte aiios. 1.0 que hace de Alberti una
personalidad excepcional es que en su epoca, el gusto pOl'10con-
creto no hace sino. iniciarse, .mientras las poderosas disciplinas
abstractas de otro tIempo resIsten y tratan de abarcar la materia
nueva. Mas tarde, este seria el enredo en que se verla metido
Leonardo, el rechazo sistematico y definitivo de toda autoridad
y de toda escolastica a favor de la exclusiva consulta en el libro
deJ mundo. Alberti, pOI'el con'rario -yaqui es donde son signi-

. ficativas en el las reminiscencias de la Edad Media y de la
escohlst!ca- conserva todavia sus categorlas, su definicil:n de
las cuahdades, su recuerdo de Aristoteles y del aristotelismo.

Para situar la estetica de Alberti seria necesariQ quiza distin-

guir dos grupos de obras bien diferent~s. Te~ien~o en cuenta
las fechas de las obras, podriamos seguIr la geneSISy la evolu-
cion de su pensamiento. Veriamos ento~ces aparecer cada ~a
de las teorias incompletas en su pensamlento, pt;ro e~ cada ell?"
ca de su vida tendrian proporciones e importancla vanabl~s. Sm
duda habria que colocar el De statua, en que es todavIa muy
incipiente la vision de conjunto, entre los numer<~sostra~dos
de ricettari. El De pittura deja entrever. la gran mfluencla de
las obras y el modernismo que nos permIte encontrar a!-.cuatro-
centista y al florentino. Sigue despues el De re. ~edlfzcat~
(1452), a continuacion del cual, y afiadida la apor!aClOnde Onen-
te aparecen los dos grandes nombres del platomsmo: Leonardo
B~i y el filosofo griego Gemisto P~ethon, d~legado de la
Iglesia griega en el Concilio de Florencla. Y es justamt;nte en
el De re aedificatoria donde habiamos. rastreado toda la influen-
cia de Plat6n en Alberti. En este penodo de madurez pudo Do-
recer su amistad con Marsilio Ficino.

D) ,LEONARDO DA VINCI

Para Leonardo (1452-15i9), el arte es inseparable de la ciencia
y no es, de hecho, mas que su aplicac~on. Nos hall~oS asi en
plena doctrina mecanicista y racionahsta. ~ estetIca de Le0-
nardo el Misterioso, al igual que la de Jambhco y !a de Proclo,
esta plena de mistica sensualidad. ~ero .en el artIsta. de~ de
haber un deseo insatisfecho Y aun msaclable: el raclOnalismo
de Leonardo complementa, pues, su sensualidad, su sensus c0m-
munis, segUnsu terminologia. Al artista se Ie.ab~n dos ~-
tivas: la imitaci6n de la naturaleza 0 la sustItuCI6~de un Ideal
en la realidad. El artista debe darse cuenta de la hbertad abso-
luta que tiene para crear Y para ~adir. a la ,naturaleza' la hurna-
nidad de su imaginacion. Lo que tlene mteres en una obra no es
la obra misma, sino el artista que se encue!1t;a detras de ella,
el hombre que ha refractado de manera umca la naturaleza.
Hemos de intentar reconstituir al artista a partir de su o:t>ra;
es la resurrecci6n a traves de sus obras. He aqui el naturalismo
de Leonardo Y su verdadera ~ontemJ?laci6~est6tica. .

Leonardo da Vinci representa al tIpo rmsmo del artIsta .que,
recoge todos 10s frutos del humanismo q~e 10.rod~ba .. SI es
cierto que el humanismo es ante todo ~a li!>remvestiga~16n,la
paciente tenacidad de este hombre de cIen~Ia y de practIca que
fue Leonardo constituiria por si sola un ej~pl0 de ellC?-.R~
rramos 10s manuscritos, veamos sus expenmento~ en fiSIca, ~
analisis de las materias transparente~ Y de los espe.Jos,su estudio
de 10s astros y de 10s cuerpos lummosos. Estudlemos ~us ma-
quinarias Y sus prodigiosos inventos: a 61 debemos el mvento



de la terrible pintura de la Gorgona que, colocada sobre la co-
raza de los caballeros, ha de hacer huir al enemigo; y es 61quien
construye el joven leon mecanico que se detiene y se abre frente
al rey Francisco I de Francia para d~jar escapar un ramo de
flores de lis. Inventa las maquinas voladoras. Es constructor,
arquitecto y diseiiador de numerosas iglesias en el estilo de Bra-
manteo

Es el in:ventor de tantas mezclas quimicas audaces y de
tantas recetas, durables 0 efimeras, de esas mezclas de pastas
coloridas y de esos soportes que hacen derrumbarse cuadros
enteros como su Batalla de Anghiari y perderse toda una serie
de tesoros artfsticos. Este espiritu de libre investigacion, esta
figura del hombre universal, del uomo universale, Ie aseguran al
primer trazo ese rostro de humanista que Ie conocemos.

Sin embargo, si el humanismo es, mas alia del hombre, el
retorno alas fuentes historicas del hombres, a ese tipo de hom-
bre que nos ha legado la sabiduria antigua, Leonardo es un hu-
manista en un sentido mas estricto. Imbuido desde su juventud
del ambiente florentino, su lugar esta entre los amigos de Mar-
silio Ficino y Lorenzo el Magnifico, de tal modo que por con-
tagio 0 impregnacion se Ie puede considerar como el primer
platonico de su tiempo. Analicemos su arte: es un arte de mago
y .de taumaturgo; actua por magnetismo y fascinacion. Como
para rendir homenaje a Florencia la Platonica, su arte se expande
a 10 largo de treinta y cinco aiios entre el primer Renacimiento
de Florencia y el segundo Renacimiento, el de los c1asicos.

EI .primer Renacimiento, aUn muy primitivo, habitaba un
primer universo plastico. Era un mundo lleno de ingenuidad,
de fresco encanto que se esparcia en prados cubiertos de flores,
en el esmalte de los jardines y bosquecillos verdes. EI vivida-
rio, las danzas de las' ninfas y las genuflexiones de alargados
angelitos componian para su siglo una penetrante poetica y un
lirismo meditado. El arte del Renacimiento del siglo xv era
un jardin secreto. Despues de Leonardo, el arte que renacia de
los c1asicoses el fruto definitivo de una habilidad y de un saber.
Es un arte que capta las verosimilitudes. La obra viene a ser el

.armonioso y ordenado doble del objeto copiado.
Entre esas dos artes, que plantean una problematica tan amplia

y compleja para la pintura, se asienta el platonico arte de Leo-
nardo. El matiz peculiar de la filosofia en Florencia a fines de
este siglo xv radica en su camcter de humanismo cristiano. Mar-
silio Ficino absorbio y re-examinoy volvio a sentir el viejo sueiio
platonico. Nos ha dejado traducciones de Platon, de Plotino, de
Jamblico y de Proclo, ademas de sus comentarios alas obras
de estos pensadores. Ha sido el cantor de los misteriosos sue-
iios soiiados por los sucesores de los neoplatonicos. Sabre todo
su epoca intento incorporar toda esta iluminacion antigua a la

mas luminosa de las d6ctrinas de los Padres' de la Iglesia. Trat6
de hacer renacer el espiritu de DionisioAreopagita.

Tomemos Unicamenteeste sencillo ejemplo: Leonardo tradujo
en imagenes ese sueiio de todos sus amigos, los humanistas de
su tiempo. Consideremos un instante el misterioso cuadro del
San Juan Bautista en el Louvre. Hay mil maneras de captar
la iconografia de un santo. Aqui, en Leonardo, tan compene-
trado de este humanismo platonico, San Juan Bautista se nos
aparece en un claroscuro cobrizo, hUmedo y sumido en la pe-
numbra, como si fuese un hermoso efebo, el bello androgino de
los antiguos, cuyo hombro cubierto que tanta luz acumula se
asemeja tan extraiiamente a un hombro femenino. Emerge de
la sombra y vuelve a ella a traves de acentos de brillante cIa-
ridad, parecidos a los resplandores de bronce. Pero abramos
asimismo el cuarto Evangelio, tan caro a todos los platonicos
de Florencia, y releamos ese texto sincretico donde los escritos
hermeticos y una filosofia de la luz vienen a fundirse tan extraiia-
mente en el texto sagrado. Versiculo por versiculo, en la des-
cripcion de San Juan Bautista volvemos a descubrir la pintura
de Leonardo:

6. Hubo un hombre enviado de Dios, el cual se llamaba Juan.
7. E.ste vino por testimonio, para que diese testimonio de la

luz, a fin de que todos creyesen por el.
8. No era el la luz; sino para que diese testimonio de la luz.
9. Aquella luz verdadera, que alumbra a todo hombre, venia

a este mundo.
5. La luz en las tinieblas resplandece, y las tinieblas no preva-

lecieron contra ella.22

Esta luz misteriosa, esta especulacion metafisica sobre los
cuerpos luminosos no se encuentra exclusivamente en el San
Juan Bautista. Todas las obras de Leonardo, concebidas por
un artista platonico, se hallan mas 0 menos impregnadas de
esta humeda clar;idad, propia a todos los escritos hermeticos
de la epoca, y preparan, mediante losreflejos y el simulacro de
los vapores, esa atmosfera de tlaroscuro y de sfumato que Le0-
nardo' supo imprimir tan magistralmente a sus pinturas. Po-
demos estudiar las fugitivas sombras de un retrato tan enig-
matico y ejemplar como 10 es La Gioconda; podemos recordar
el dia en la gruta de la Virgen de las rocas,con los cobrizos
bambini que reu.nen la luz a 10 largo de sus brazos; podemos
analizar las figuras idealizadas entre las luces fugaces de Santa
Ana, cuyo estilo satisface tan bien alas definiciones de 10 bello
segu.n Platon: es siempre el misma discipulo de los bronceado-
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• igual que sus amigos los humanistas, p?! una
etonica. Posee un sentido para los espeJIsmos,
.tnas, pero en cuanto modelos. Su arte es una
lilDeja a In sofistica que nos. describe Pl~ton: .vive
&" sortilegios,.ante todo de figuras phistI.cas vIstas
tm'ejo, velut tn speculo. Nos ofrece el eJemplo de
••• Renacimiento que se halla en perfecto acuerdo
•• su lugar. Resucita al hombre Unicamente en el
alugar y la generacion. Esc~pa a~realism? de IDS
_fiere, en vez de estos, el Ideahsmo antIguo de
.soficos y de las Ideas.
•. por la luz, la claridad y la sombra en Leonardo
.dos los tenos de sus manuscritos dan fe de ello.
• descubrir el origen de esta preocupacion. cons-
"pre los mismos temas a los que hace ref7rencia
.e la pintura y en los Manuscntos del Instltuto:23

.a, el muro, el estudio de las transparencias, de

.elum que tamiza y enriquece la gama de matices,

., arcoiris y el brillo, la cosmologia, los astros y su

&mente en estos temas de investigacion positiva
., el genio de Leonardo: gusta un.a a una to~as
_ todas las imagenes del pensamiento platomco
_de la Academia platonica de Florencia de fines
• comparacion de los manuscritos de Leonardo
a>latonicos de la metafisicade Leon Hebreo, por
.amente reveladora.
~as atenta de esos manuscritos de Leonardo nos
•..... sorpresas mas y constituye la prueha de 10 antes
elUde del Sole y en Ermete Filosofo, Leonardo se
• la influencia de N~colas de <;usa. .No~ da~os
e:asponiendolos al regIstro de la mvestIgacion CIen·
•• Leonardo se sirv~ de todos los temas de los l

.onicos para transfigurarios .
• ino y Cattani da Diacceto, sus emulos y su~ suce-
.orado una estetica, que hace de la gracla una

E'dor.La beIlezay la jerarquia de los seres son
•.·'.',.la sombra. El os~urecimiento de. la filosof~a de

es de siglo: partlm clara et partlm ten~krtcQsa.
*era Dace la obra de Leonardo y la estetIca del
•. el fruto de una busqueda meditada .
., de Platon (el comentario de Ficino a esta opra
.AIopa en Florencia en 1496)bay un pasaje24 que
• como primera aparicion del tema del agua, del

~nces de Richter.
_El Sofista, 239 doe.

espejo y de toda esa ilusion de imagenes y reflejos en el agua que
alimentara el pensamiento neoplatonico, particularmente el de
Florencia en el Quattrocento. Leonardo tambien dispone de su
phantastike-techne. EI arte eonsiderado como mimesis, teona
aristotelica de la imitacion, cede su lugar al arte considerado
como creacion fantastica. Leonardo es asimismo autor de simu-
lacros. La pintufa es una sofistica, y Leonardo se remonta
nuevamente al pensamiento de su maestro espiritual Alberti,
que en su tratado De pictura ya habia destacado en todo su
valor el caricter ilusionista de la pintura, basandose en el argu-
mento de que ese arte intenta plasmar la tercera dimension
en un espacio de solo dos dimensiones; y mas alIa de Alberti
tenemos al Trismegisto y la fabula de Narciso como modelo
del pintor.

AI intentar en su pintura resolver enigmas y problemas
nuevos, Leonardo es un pintor y nada mas que pintor; pero
fue el platonismo florentino el que Ie hizo plantear sus pro-
blemas.

/
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EL MEDIO espanol es el mas refractario ~ ~a penetraci,?n de la
pintura veneciana. En relaci6n al Renaclmlento, Espana repre-
senta en Europa el espiritu que mas se Ie opone, por su per-
sistencia, de toda 1a Edad Media religiosa. Po~ ot~. parte, es
el uniro pais donde el sentimiento ~acional se lden!lfica con el
sentimiento religioso, con la reconqwsta de los heretlcos; la evo-
luci6n y expulsi6n que se inicia bajo el reinado de Ca~los V
en Granada llega a su culminaci6n precisamente con Fehpe II.
Asf durante el Medievo, Espana ha sid~ sin duda el pais que
mejor ha acogido las influencias extranJeras, Y resulta q~~ al
eliminar a los moros elimina al propio tiempo un rasgo ongmal
de su arte; la batalla entre Oriente y Occ.identeap.orta una amal-
gama que es peculiar de Espana: el estdo mudeJar.

EI reinado de Felipe II (1556-1598), q.uien sucede a ~u pad~
Carlos V (1516-1556) es testigo de muy dlVersas te~d~J?clasartIS-
ticas. En un principio, Espana, en un est~do pnmlti~O, se ca-
racterizaba por las mezclas incesantes de Onen.t~y Occldente, ~e
los fenicios y los bizantinos, fungiend~ los V~SlgO~OScomo 10-
termediarios. Posteriormente se efectua la 1Ovasl6n del arte
moro con sus tres periodos: C6rdoba, Se~l~a y la A1~ambra. Y
hacia Toledo, la persistencia del a~e cnstl~no, maclZ,oy mas
espanol, acaba por prOO1;1ci;el estdo mudeJar a traves ~e la.s
luchas de la avanzada cnstlana. ': aparte ?e t~a esta dlversl-
dad, no debe olvidarse la influencla de la 1Ovasl6nfrancesa de
Cluny y el Cister. "

Estos dos elementos, el oriental y el naclOnal, que contnbu-
yen a formar el arte espanol, explican la forma nat~~~ con
que Espana acepta las contradi<:cion~s,ya q1;1ela 0po?lclOn se.
halla en la base misma de su hlstona. Exphcan aslIDlsmo esa·
forma particular del sentimiento religioso: la familiaridad de la
Edad Media se conserva aqui, mientras en e1 resto de Europa
se desecha por anticuada; sigue ~sociandose a la m~nifestaci6n
del espiritu nacional: si en FrancIa las Cruzadas deJan de efec-
tuarse, en Espana siguen tenien~o vigencia._Y de. aqui surge un
realismo que no extrana a nadle en Espana, mlentra~ que en
Francia, a partir de Juan II, el arte g6tlco es despreclado por
su realismo. . ..

A 10largo de la Edad Media.o<:c~dental,~demas del1!11sttcISm?
plat6nico se desarrolla un mlsttclsmo onen.t!1do hacla el um-
verso, hacia el cosmos, que encuentra la umon con el Crea.do;
a traves de la contemplaci6n pura de I~s criatur~s. Este mlst~-
cismo de paz se asemeja, en cierto senttdo, al otlum de la AntI-
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giiedad: fruor otio, una vida de ocio alejada de tOOoproblema.
Es, pues, en un principio, la vida en retiro, el secretum, el
hortus conclusus lejos de los ruidos y la agitaci6n del mundo, la
transposici6n espiritual de la paz del convento. Pero esta mis-
tica de la paz se caracteriza tambien por una objetividad llana:
el extrano descubrimiento de un mundo que se transformo en
algo nuevo al dirigirsele una mirada nueva, y del que se enumeran
todas las maravillas en el creadas. Sin esfuerzo alguno se realiza
el paso de las criaturas y la annonia universal a Dios. No se
trata ya, como en el egocentrismo, de querellas, sumisiones y
debates amorosos entre el alma personal y Dios, de una solitaria
relaci6n entre Yo y Tu, sino de un nexo' trascendente, cosmol6-
gico y apaciguador por su armonia, que une al Creador con e]
mundo creado. Es la posici6n irenica de esos misticos benedic-
tinos que con tanta penetraci6n y agudeza estudia Dom Leclercq;
fuera de ligeros matices, es la posici6n inantenida por un Pierre
de Celle 0 un Jean de Fecamp y, en sus momentos de ocio, la de
un Pedro el Venerable. Este misticismo irenico, occidental, exis-
te tambien en Espana en los tiempos de Fray Luis de Le6n. el
Horacio cristiano, con~un sello humanista en la paz conventual.

Pero el acento principal, tanto social como etnico, del misticismo
espanol de esa epoca no se encuentra en este campo. Apenas
bajo Carlos V, durante el Siglo de Oro, llega a su apogeo el
misticismo espanol, con. Santa Teresa de Avila y San Juan de
la Cruz.

EI platonismo del Renacimiento dej6 su impresi6n al influir
en el misticismo del Gran Siglo en Espana. La gradaci6n de las
claridades, el esplendor, toda una metafisica de los cuerpos Ill-'
minosos, el mundo y el espejo, las transparencias y los simula-
cros indican, con una filosona del esplendor, la presencia ma-
nifiesta del pensamiento plat6nico.

La disciplina a11Ultoriade Plat6n se encuentra en casi tOOos
los autores mfsticos del Siglo de Oro. Entre enos, el pensamien-
to plat6nico parece sustraerse al pensamiento profundo y sirve
a quienes considerim que la forma esta faIta de inspiraci6n. La
quinta Meditaci6n del amor de Dios de Don Diego de Estella no
es de 10mas original de entre todo 10que ha producido el mis-
ticismo franciscano, como tampoco 10es el epis6dico platonismo
de Juan de los Angeles. Sin siquiera remontarse a Ficino, Ma-
lon de Chaide repite los lugares comunes del platonismo mundano
cuando expone en detane, siguiendo a Castiglione y a Bembo,
las tres bellezas que son fIdelos animos, de los cuerpos y de Ias
voces"; se topa con los lugares comunes del platonismo sagra-.
do cuando distingue allamor que proviene de Dios'y la delecta-
cion que siente el alma por su deseo de unirse aDios. Y de
modo pasivo sigue a Dionisio Areopagita, quien celebra la super-



excelencia de Dios y de su belleza, cuando propon~ para la con·
version de la pecadora Magdalena los puntos de vIsta del agus-
tinismo y el epistrophe de Plotino. . .

La propia inspiracion de Fray L~is de Leon, mfl~lda I?or
G6ngora, presenta vestigios de platomsmo, pero con discreclon
y grandeza, por ejemplo cuando se refiere ~ Los no,!,bres de
Cristo. Tambien en Luis de Granada se perclben aluslOnes pia.

. tonicas' las Adiciones oJ.Memorial recuerdan sin duda la dialec-
tica er6tica del Banquete; discretamente y solo en un pasaje,
Fray Luis de Granada se muestra platonico por un instante en
la Guia de pecm1ores: pero en rea~idad no son mas que pun~os
de contacto con el espiritu platomco. Por el contrano, adrm~
la fidelidad al platonismo y a sus iIDligenesen esos tratados sm
caracter que durante mas de un siglo se dedican ala Hermosura
de Dies. Sus autores son Calvi, Fonseca y el jesuita Nieremberg,
un humanista: su eclecticismo de letrado hace memoria de las
belIezas ideales de la mundanidad platonica, que tenfan ya mas
de un siglo de vida, y a las que el emplea para alabar el esplen-
dor del Creador, como son las belIezas de la vista, del oido, la
armonia de las proporciones, ese "acrecentamiento de la luz"
que es un brilIo extemo de la razon; todo elIo orientado "a 10
espiritual" en el analisis mfstico del pecado, "a 10 divino" en
la teologia positiva y negativa del Creador. Tal nitor 0 lustre, ese
resplandor y claridad que Nieremberg coloca en el centro mismo
de la meditacion religiosa del siglo XVII, existe indudablemente,
pero sin el patetico acento de los misticos verdaderos, sin la
herencia mas pura de Platon, y aun del Trismegisto, a traves de
Ficino. .

En Espana, el platonismo fue meramente el fruto de una
erudicion seca y solo lIego a ser el alimento de espiritus media-
cres. Observemos, en efecto, que los mas grandes y autenticos
misticos espanoles se situan fuera del platonismo: Santa Teresa
de Avila (1515-1582) y San Juan de la Cruz (1542-1591). .. I

Nada en el platonismo nos hace recordar ese fervor mllitante
y esa belicosa pasion que hacen de la obra de Santa Teresa, para
citar una palabra de Fray Luis de Leon, "una reconquista". Es
un misticismo dramatico, ascetico, con sus tres "reconquistas"
de Dios, de su orden y de sf misma. No podia decirse que el
alma espanola no fuese "alegre" con sus exclamaciones, alaban·
zas aDios, gritos de amor y arrepentimiento. Santa Teresa
insta, suplica, da animos: es la oracion patetica, el an:ebato, la
audacia iluminada, pero es tambien arnor. Los cammos que
conducen a Dios son infinitamente variados, y esta sentencia
inicia el Castillo interior. La Iglesia militante vuelve a unirse, a
traves de estos misticos, con la Iglesia contemplativa. Mejor
que en Platon se expresan aqui la ex~epcion~l paci~ncia. del
pueblo espanol, su firmeza y constancla, su mtranslgenCla y

s~~eridad. En las Carmelitas encontramos el matiz de un mis-
ticlsmo oscuro~de una actividad dominadora que quiere ganarse
su contemplaclon, y que la gana por su propia industria tal
co~o se gana el cielo, un misticismo imperioso cuyo rasgo im.
pen~s~ ~sta cortado a la medida de su angustia y que se opone
al mlstlclsmo blanco de un esplendor te6rico y de una gracia que
~a descendido desde 10 alto para posarse en elalma ofrecida:
~~ busquemos, trabajos abracemos." Santa Teresa de Avila

ejerc16 una notable influencia en San Juan de la Cruz quien
fue, en ciertos aspectos, su heredero espiritual. '

San Juan de la Cruz se asimilo integra el vocabulario del
Ca'!tar d~ los. Cantares,' rebosa de misticismo oriental y de sim-
!,<>lismoJudaico. Para San Juan, la imagen es una idea; toda
Imagen que es valida para el amor humano es tambien valida
para el amor divino. !ara expresar .algo humanamente, debe
emplearse de manera justa el lenguaJe sensible. Es un poeta
que conoce a los poetas profanos, pero hace poesfas "a 10 divi.
no" que son, en el fondo, "refundiciones". "Es necesario que
los hombres tengan un placer, sea con Dios 0 con los hombres.''!
San Jua? de la Cruz hace constante uso de las parabolas bibli-
C?S ;.J~sus todo 10 e~one ~ediante parabolas y la poesfa mfstica
s~b6hca 'p?ede, aSl, autonzarse a hacer 10 mismo siguiendo el
ejemplo dlVIDO.

La .influencia del sentimiento religioso se mezcla con otras in-
fl~enclas, estas extranjeras. Pueden observarse hacia fines del
remado de Carlos V dos corrientes: la corriente peninsular por
un la~o, y la renacentista, procedente de· Flandes, .Alemania
Francla.y desde luego Italia, por el otro. Esta segunda influenci~
predomma durante el gobiemo de Carlos V, quien act6a de
mecenas. ~ manda traer artistas del extranjero, como por ejem-
~lo. ~ Tlclano. ~er<?como los espanoles consideran mas bien
fiCtlClOel arte Itahano, 10 alteran introduciendo impresiones
perso~ales, nacionales y religiosas.

Felipe II, a pesar de que no profesa el eclecticismo artistico
de su padre, continUa su papel de mecenas. Y bajo su reinado
se con~truye El_Escorial, ver~adero museo de pintura. Durante
los p~meros anos de su rel~ado predominan las influenciasextranjeras. ,
. En pintura, se evitan las ~olummitas y los fondos conven~

cl?nales. Se tiene predilecci6n por los fondos oscuros el cielo
gns, _0 por Toledo y la campifia toledana; son paisajes'mfsticos
espanoles. que expresan una atm6sfera atormentada y ca6tica.
Por doqUlera se observa una resistencia a la importaci6n italia.
na. El fundo verdadero en que se despliega la pintura espanola.
es el retrato, austero y triste, procedente de Antonio Moro, ho-

1 Diccionario espiritual de Francisco de Osuna.



landes que hace escuela: Pantoja de la Cruz y Sanchez Coello,
este Ultimo de origen portugues* representan prfncipes arropa-
dos en sombras y pobres princesas enc1austradas, con sus Manos
tontas y deformes.

La influencia flamenca es mas directa por la profundidad
de su sentimiento. Las picarescas y siniestras diabluras de 1e-
ronimo Bosco, con su arte visionario, hacen su entrada en El
Escorial, y el arte religioso se hace presente en Sevilla, en el
museo y en la catedral. El pintor autentico, con sus exageracio-
nes y la estereotipia de sus Cristos muertos y sus Virgenes do-
lientes, sus iconos pateticos y barbaros, forja todo un arte ex-
presionista que se opone radicalmente al estilo italiano.

Serfa la labor de un artista eretense el lograr la sintesis de
los contradictorios espiritu cristiano y genio veneciano: y esta
es la significaci6n hist6rica y la aportaci6n del Greco. El Greco
pasa su juventud en Roma y recibe en un comienzo la influencia
de Rafael y de Miguel Angel; y mas tarde se hace espanol gra-
cias al orientalismo y al estudio de los mosaicos bizantinos que
habia visto en su infancia. Despues de su lienzo Cristo llevando
La cruz abandona la riqueza de los colores venecianos para adap-
tarse a los de los policromistas espafioles. Alarga los cuerpos
para transformarlos en seres celestes. El entierro del Conde
de Drgaz esta construido en dos pisos: en el inferior, la gale-
ria de retratos, con el suyo y el de su hijo; y en el superior,
cuerpos alargados e idealizados. Es esta la- forma con que El
Greco capt6 el alma espanola, el "amor divino" y el "amor pro-
fano" dignos de los espiritus atormentados de su siglo.

Desde fines del siglo XVI se percibe un esfuerzo real por al.
canzar simplicidad y austeridad, y la severidad del Escorial es
fruto de un sentimiento religioso. Esta austeridad es mas visible
todavia en la escultura. El artista se convierte en colaborador
de los predicadores y se afana por sugerir las fuertes emociones
que trastoman una vida llevada en el interior de· las iglesias.
Berruguete abandona la escultura en marmol para tallar la ma- ,
dera y acrecienta el poder emotivo mediante la pintura. Ya
desde el primer tercio del siglo XVII posee la escultura un gran
poder dramatico, y Hernandez, maestro de la Escuela castella-
na, anuncia ya la magnifica Escuela de escultura de Sevilla. Se
libera de las influencias italianas para atenerse al ambiente
en que el mismo vive.

,Que resultadQs pueden esperarse para el arte despues de esta
lucha entre las nuevas formas del arte y el sentimiento religioso
tan peculiar de los espanoles? El Escorial esta compuesto de

* Por haber residido en Portugal se Ie atribuia nacionalidadlusi-
tana. De hccho naci6 en Benifair6,Valencia.fT,]
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elementos extranjeros, y por c:llo.in:~dia una frialdad, una gra-
vedad que pr<:ceden de la ~slmllaclOn de esoselementos por
parte de Espana. AconcluslOnes analogas llegamos si conside-
ramas la obra de Berruguete y del Greco.

.El afan. por incorpo:ar elementos fonineos es mas marcado
baJo el remado de FelIpe que en cualquier otra epoca Es el
momen~o.en que Espana se halla en pleno desarrollo y' en que
su sentImlento religioso llega a su apogeo. Ese intento de fusion
y de tr~nsfo~a~ion hara surgir las grandes escuelas artisticas
del.penodo slgulente, que seran las mas originales de ese gran
penodo del ~rte espanol: la escultura con Montanez y la pin-
tura con Velazquez.



III. LA EST~TICA FRANCESA EN EL SIGLO XVII:
EL CLASICISMO

SI ES posible caracterizar el arte mediante una f6rmula, el nom-
bre que podria darse a la estetica del siglo XVII es el de "cultu-
ra", por cristalizarse en la reflexi6n el estado cultural de esta
epoca. Es el siglo mismo del racionalismo, del racionalismo puro,
in se. No hay otro siglo en la historia donde el racionalismo
haya sido tan dominante como en este. Para los artistas y los
esteticos del siglo XVII, el arte -10 bello- consiste esencialmente
en la presentaci6n mas directa, mas pura, mas nitida y clara
de 10 verdadero: "Nada es bello aparte de 10 verdadero, y 5610
10 verdadero es digno de ser amado." 1

Todo el siglo XVII se ve dominado por la concepcion francesa
del arte y por el racionalismo estetico. i.Cu;il es la caracteristica
esencial de ese racionalismo? Existen en el hombre dos esferas
distintas:2 una es la esfera de la sensibilidad, la facultas inferior
de que habla Wolf, la esfera inferior; y la otra es la esfeta
superior, la razon. La actitud que tOOohombre debe observar
para pensar bien y actuar bien consiste en subordinar compl~
tamente la primera a la segunda. La esfera de la sensibilidad
es inferior por ser la esfera de 10 inestable, del cambio, de 10
movedizo y del instinto: en ella no son posibles la logica, la
moral ni la religion. Por el contrario, la esfera superior del
entendimiento y de la raz6n es la de 10 general, de 10 estable,
de 10 universal y de 10 masivo; 0 en palabras mas breves: de
la regla y de la ley'.

Asl definido, el racionalismo preside toda la organizacion de .
la Francia monarquica y de los otros paises de Europa que si-
guen como modelo la organizacion francesa. Dios se encuentra
a la cabeza de la jerarquia; su representante en la tierra es el
sacerdote 0 el rey. "El hereje -escribe Bossuet- es aquel
que tiene una opinion." Su concepcion es racionalista, politica
y social.

El arte se sometera generalmente a reglas, a leyes, y no in-
tentara jamas salirse del marco; se halla al servicio del rey, de
la ley real, de la moral y de la religion. Este arte moralizador,
.esta identidad entre el impulso creador y el impulso moral, se

1 Boileau, Epitre IX al Marques de Seignelay,V, 43.
2 Cf. Plat6n.
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rea1izan en el siglo XVII con toda naturalidad salvo·en algunos
libertinos y rebeldes. Sin duda alguna, el arte: debe producir un
goce, pero ante todo debe corregir.

En 10 que respecto al arte literario, durante el siglo XVI se
imitaba 10 antiguo, pero en el XVII se efectUa una doble imita-
ci6~: a la Antigii~dad clasica (en esos tiempos mal conocida y
e~Ulvocadame~te m~e:rpretada)3 se Ie aiiade la antigiiedad cris-
tl~. Es un SlglOcnst~ano,no e?tclusivamentepagano; un cristia-
msmo .que no es mfstlco-ni onental ni semitico, pero ardie:ote
y apaslOnado. No es solamente el cristianismo-enfennedad de
un Pascal,. s~~otambien un c.~stianismo asentado y escolastico.
Ambas antlguedades, en defimtlva, son mal comprendidas.
. .EI arte literario se caracteriza ademas por la ausencia de

liri~mo. Malherbe es et poeta lirico. Hay desde luego fabriam-
tes de hennosos versos, como Boileau) pero esos versos se enu-
mera~, no ,~e.cantan: "EI campo por ~I momento no esta muy
floreclente. 4 La fabula de La Fontaine, no obstante el tempera-
mento muy personal de su autor, es tOOo10 opuesto del lirismo.
El tea~ro es un arte de ge6metras, de jugador de ajedrez, de
~eca.Illco. E~,punto de vista formal, con la unidad de lugar,
tlempo y aCCIO?,arrastra consigo el fondo: una idea cualquiera
es la forma misma de toda especie de trabajo racional, intelee-
tu~, es la funcic;mmisma del entendimiento que tiende a Ia
umdad, a la reahdad, al polvo complejo y multiforme de imfl..
genes del exte.rior. Abstraemos y unificamos , 10cual correspon-
de al pensa~mento y a la razon. La midades de tiempo y de
1~~r son sImples medios de economia estetica y resuelven la
dificultad de aprehender 10 diverso que aparece en los cuadros.
Los personajes no emiten mas que un solo grito, un solo soni-
do, y de aqui resulta cierta uniformidad.

~ comedia, que deberia ser la vida misma, es rigurosamente
eqUl'.:alente a. la ~ragedia en ~u,anto a sus rakes, no hay una
multlforme diversidad de 10 ndlculo. El heroe uniforme repre-
sen!a un canicter de una pieza, una personificacion de algona
pasion. La filosoqa media de Moliere esta compuesta de gente
razonable: Henriette es la heroina de .esa filosona.

Las artes phisticas presentap rasgos similares la misma or-
ganizacion. Le Brun es el Luis XIV de las artes' que aparecen
jerarquizadas, disciplinadas, como el resto del r~ino. El estilo
noble, grave y majestuoso esta'impregnado de orden, de mesura,
de regia, de raz6n. Los grandes pintores chisicos franceses
Callot (1592-1635), Poussin (1594-1665), Lorrain (1600-1682) Phi-
lippe de Champagne (1602-1674) Y Puget (1622-1694) imit~ la

.3 Cf. las "Jeunes genkde Racine" (La gente jovende Racine) en
Tame.

4 Moliere,Tartufo, acto I, escena IV,verso 225.



naturaleza, 0, para ser mas precisos : imitan a Italia con una
contenida explosion de lirismo. No solamente imitan la gran
epoca renacentista, sino tambien a los contemporaneos, como
Bernini y los Academicos. El canon del siglo XVIIhace nacer
el genero musical mas anti-musical, la naturalidad mas opuesta
a su buen sentido, y al sentido comun que la gente de ese siglo
creia poseer. Nace la opera: Monteverdi habia preparado el ca-
mino a Lully. Se Ie asocian ballet antinaturales como el Ballet
de la Reina. Las tragedias cantadas son un absurdo.

En los jardines se recortan los arboles, no permitiendosele
a ninguno que crezca como a su savia se Ie antoje. Surge el par-
que a la francesa de Le Notre, en que destaca la ausencia de
la naturaleza autentica que, en opinion de la gente de la epoca,
existe siempre en superabundancia y a la que Ie sobra mucho.
El arte social de los jardines esta hecho para los tacones de
las damas, y las avenidas para las comitivas engalanadas.

B) CLASICISMO'FRANCI:1SY ARTELITERARIO:
COMENTADORESY OPOSITORESDELCLASICISMO

En el siglo XVIIno hay esteticos propiamente dichos. Encontra-
mos algunos artistas que han reflexionado sobre su arte y que
han escrito dogmatica y te6ricamente acerca de el. En cuanto
alas otras artes, como las de la palabra, descubrimos una este-
tica impUcita, ya sea en la tragedia 0 en los autores semi-mora-
listas, semi-fil6sofos y semi-literatos. La Poetica de Aristoteles
se enseiiorea sobre tOOoel siglo XVII,despues de haber domi-
nado ya el XVI.En 1498habia aparecido en Venecia la primera
traduccion de la Poetica, y en 1503 la primera edicion del texto
original. A partir de ese momento, los comentarios y las traduc-
ciones se sucedieron incesantemente.

El Arte paetico de Aristoteles, que influyo en tOOosesos auto-
res, es el balance de un sabio y un naturalista de la gran epoca'
artistica que Ie habfa tocado vivir. Estudia en esta obra las
ideas te6ricas quese desprenden de la practica estetica de los grie-
gos, sobre todo de Sofocles. No propone una serie de rece-
tas, sino que establece cientificamente las normas artisticas de
los grandes autores de tragedias y aun de los grandes comedi.6-
grafos. De aquf parten los autores de los siglos XVIY XVIIpara
encontrar reglas y leyes, a despecho de todas las contingencias
de lugar, tiempo,etc. Mientras que la mision de Aristoteles ha-
bfa consistido en describir, los autores del siglo XVIItienden a
prescribir. Son los "legisladores del Parnaso", estan convenci-
dos de que la estetica es una ciencia normativa, no descriptiva.
Para los esteticos de esta epoca -con excepcion de Ronsard, que
es poeta-, los ultimos elementos de toda la esfera estetica per-

tenecen a una esfera intelectual; se trata de prescribir, de dictar
leyes; 10 unico universal, general y necesario son las ciencias
de la razon.

Ciertamente podemos leer en Horacio la idea de que el poeta
nace y no se hace: poeta nascitur. La inspiracion, el d6n, !as
musas ... con tOOoello estan de acuerdo los racionalistas, inclui-
do Boileau, pero estan convencidos de que en todo ejercicio
artistico hay una parte quees inconsciente. Es raro encontrar
en ellos un poco de embrlaguez sagrada; pero aun cuando adJni..
ten el inconsciente, creen que el elemento inconsciente Se atiene
alas mismas normas. Para ellos, el instinto es una razon ador·
mecida, pero no por ello deja de ser raz6n. Toda la esfera es
racional, y 10 escasi siempre conscientemente. Nos ofrecen una
racionalizacion del instinto que no haec sino imitar a la raz6n
y que realiza el mismo trabajo que una raz6n muy avisada.'

El artista ltrabaja para si mismo 0 para el publico? En una
gran obra esta contenida impUcitam~nte una fuerza expansiva.
El gran artista no es solo el que crea, sino el que tiene fuerza
suficiente para imponerse al publico con su obra: en tOOoartis-
ta hay un notable hombre de accion. Entre el publico y el ar-
tista existe un lenguaje comun, en el que algo hay de general

,y, por consiguiente, de racional. Pero no es posible enseiiarlo,
debido a que no hay recetas. La esfera estetica no es Unica-
mente un campo del sentimiento intelectual, sino que el elemento
racional desempeiia aqui un papel considerable con sus leyes,
sus grandes leyes que es necesario seguir. Es una direcci6n a
la cual atenerse, ya que las fronteras de 10 racional en el campo
estetico son generosas. Dentro de ese campo, las leyes son muy
generales, y es posible permitirse ciertas fantasias, incluso es
deseable, y son justamente estas variantes las que constituyen
el interes 0, mejor dicho, el genio de la obra. Sin el elemento
de imaginacion, el ambito de 10 bello seria enteramente uni·
forme. Existen variedades de tipos de la tragedia, no uno sol6, y
10 mismo sucede con el poema lirico. ' EI gran error del siglo
XVIIradica en haber crefdo en esa unidad del tipo de belleza,
segu.n el lugar y segu.nel tiempo.

Las ideas de Ronsard sObrevi0eron incluso hasta principios del
siglo XVII. Pero a continuacion surgen divergencias. Algunos
autores dramaticos de los albGlresdel siglo XVIIen Francia, Es-
paiia e Italia se rebelaron contra la imitaci6n de los antiguos
y contra las normas consideradas como leyes irtecusables y tras-
mitidas por Escaligero y sus disdpulos.

La doctrina clasica sustituye a los teoricos que parten de
Aristoteles y a aquellos que se han opuesto al fil6sofo griego.
EI resultado de estas dos fuentes, formadas por los comentadores
y los opositores, prOOucira el' clasicismo.



Vida, en su De arte poeti£a de 1527, es el primer autor de
una poetica basada en la Poeti£a de Aristoteles. Escalfgero
<,14~~1558), en sus siete libros dedicados a la poetica, Poeticae
Ilbrt septem, que en cierta forma representan una obra canonica,
parte de la mal entendida definicion (mal entendida hasta los
tiempos de Lessing) que da Aristoteles de la poesfa en general.
Para este, la mimesis es representacion, imitacion. Para los
interpretes de Aristoteles, y muy particularmente para Escali-
gero, tal pareee que este vasto dominio debe recorrerse en dos
direccioncs: de un lado, quod imitemur, 0 sea que debemos
imitar en .Ia.naturaleza; d~1.otro lado, .en cuanto sepamos que,
qu~ Imtt.emur,. cOJ!lolIDltarlo, medIante que elementos esti-
listicos. Las. mvestIgaclones de Escaligero 10 llevaron a la tra-
gedia, pues en su opinion la poesfa dramatica es la Unica que
responde a este concepto de imitar, de mimesis; el arte drama-
tico es en realidad el arte del gesto y no de la palabra, como se
cree com~ente. Para Escalfgero, la tragedia se ajusta ante
todo.a un fin m?ral. Podremos observar este acoplamiento de
estetJ,'Cay tragedia a 10 largo de los siglos XVII Y XVIII. EI nexo
indisoluble entre 10 bello y el bien tambien esta expresado en
Escalfgero: "La tragedia muestra las pasiones mediante acciones
para que nos atengamos a los buenos y los imitemos y despre-
ciemos a los traidores." Segfut Escaligero, la tragedia, al iguaI
que la poesfa entera, debe imitar 10 mas cerca posible a 10 que
es verdadero: "Quam proxime accedant at veritatem." Pero en
este punto, los cIasicos creen que basta con haber observado bien
las cosas y con conocerlaspara representarlas ... De donde re-
sulta que la tragedia puede aprenderse. Esealigero piensa que
pueden darse "recetas", y en esta concepcion nos enfrentarnos
ados teonas antagonistas del arte. Por una parte, el arte eon-
siste en la imitaci6n, en la representaci6n; es el arte realista, el
arte naturalista que tiende a imitar la realidad, la naturaleza.
Por Ia otra, el arte tiene un objetivo moralizador, 10 eual des-
truiria la primera finalidad, puesto que el arte realista es abso- I

lutamente amoral.
Chapelain (1595-1674), autor de La Pucelle (La doneella), pien-

sa que el verdadero arte debe ir hasta crear una ilusion, que no
se debe distinguir eI objeto de su representacion artistica, sino
que (micamente debe imitarse 10 que es bueno; excluye, por 10
tanto, el arte realista.

De hecho sf existe en el siglo XVII una eonciliaci6n de estas
dos formas, la realista y la moralizadora. Los artistas del si-
~O"!C"II entendfan por naturaleza. la naturaleza humanizada y
ClvI1lZada,como 10 era por ejemplo el parque de Versalles. Al
presentar las dos proposiciones en realidad solo ofrecian una
sola, ya que dentro de la naturaleza ·que debe elegirse es la razon
la que haec la eleeci6n. Ahora bien, la razon debe escoger 10

moral. En ciertos artistas, la sfntesis y la conciliacio~ de realis-
mo, racionalismo y moralismo se efectUan. por sf ~l1smas.. En
otros, como en Moliere, en quien podemos deseubnr u.na plZ~
de inmoralidad que por cierto I?-0e~ mas qu~.~a falsa mmorali-
dad, no se realizan ni la sfntesls Dl la conciliaclon. En I:a ~on.
taine, la naturaleza es una verdadera selva sin presentar Slqwer~
la ley de la selva: es asi y no hay que rebelarse contra ello. Asl
pues, no en todos los artistas del siglo :cvrI se ha operado esa
conciliaci6n. Ha habido pintores naturalistas y retra!istas. Esta
estetica del siglo XVII no es tan uniforme como parec~aser en ~
principio. En todo caso, debe reconocerse que el pnmer te6!1C?
que 10s esteticos del siglo XVII invocan, Descartes, ve e~ la lIDl-
tacion de la verdad una mision moralizadora del arte, slendo la
razon su instrumento. .

Laudun d'Aigallers ofrece en su Art poetique (1598) una mte-
resante discusion novedosa -mas tarde aprovechada por Les-
sing- contra las leyes de unidad del tiempo y lu~ que se habfan
impuesto a 10s griegos por las condiciones ~tenales de su tea-
tro; la invenci6n del telon, entre otras, modifica por completo f'1
arte teatral.

La idea de Alexandre Hardy (1570-1631) consiste en que debe
existir un acuerdo con el publico. Todo 10 que el.uso prueba y
que gusta al publico viene a ser enteramente legituno. .

Lope de ·lega (1562-1635), en el Arte nuevo de hacer comedUlS
(1609), desea obtener los aplausos del pueblo, "porque, como las
paga el vulgo, es justo hablarle en necio para darle gusto".

Heinsius (1580-1655), en De tragediae constitutione <,1611),
solo confia muy limitadamente en las reglas de una traged:ia. En
las reglas, sostiene, no hay mas que un utile negatif, y no es po-
sible prescribir 10que debe hacerse.

Antes de Boileau, Chapelain cree haber fijado las ~eyesde la
produccion poetica y expone sus puntos de vista estebcos en los
Sentiments de l'Aca,temie sur Ie CUI. Comienza por afirmar que
para encontrar las leyes de la creaci6n poetica no debe uno apo-
yarse en la poetica de los antiguos, sino atenerse exc1usivamente
a la razon y nd hablarse mas que siguiendo a esta. "Propongo
como fundamento que la ~taci6n en todo poema debe ser tan
perfecta que no parezca hal)er diferencia alguna entre la cosa
imitada y la que imita." II Este principio. de imit~c~on, qu~ en
Chapelain aparece como resultado necesano de la VlSl6nraaona-
lista, debe llegar a develar todas las· ocasiones d~ la realidad, ya
que de esta emanan todos 105fru~os que la poesla puede prod~
cir. en nosotros. ~ste punto de VIsta es aphcado par Chapelain
a la teona de la tragedia. En toda clase de ~rama hay do~ orga-
nos: la accion y la representacion de esa acclon.. La duraC10nde

II Chapelain,S~iments del'Academie sur Ie Cid, p. 140.



la accian debe, pues, ser normal, es decir, de cuatro horas. Asf
como sena erraneo representar en un mismocuadro dos tiempos
y dos lugares diferentes, asi tambien un poema dramcitico sena
faIso si se cometieran en el los mismos errores. La ley de las
tres unidades queda asi deducida y demostrada.

Emparentado con Chapelain· esta el pensamiento de Scudery
(1601-1667), quien sostiene que la tragedia debe ser verosimil, es
decir, que pueda aceptarse facilmente y sin requerir pruebas por
parte del espectador. "Debe preferirse -escribe- la verosimili·
tud a la verdad siempre que 10verdadero se oponga a la razan,
o bien a la sociedad, a la conveniencia 0 alas reglas del arte." 8
Scudery distingue, pues, entre la raz6n y la verdad. Para el, todo
arte es interpretacion, es una nueva representacian.

La Mesnardiere (1610-1663) sostiene las mismas ideas en su
Poetica (1640), sin aportar pensamientos nuevos.

Cierto nfunero de autores se oponen con anticipacion a Boi-
leau y al racionalismo universalista tipico de la doctrina del si-
glo XVII. Para ellos, la unidad, la identidad y el hecho de someter
todas las obras de arte alas mismas leyes racionales equivalen
a la muerte del arte. Ademas, no existe solamente un tipo de
arte. Esta aberracian sera llevada a su extremo durante el si-
glo XVIII. EI romanticismo ha descubierto verdaderamente el es-
piritu histarico que ya empieza a dibujarse en el siglo XVII en el
prefacio a una tragicomedia, Tiro y Sidon (1630), de Fran~ois
Ogier, donde se concibe un arte diferente para los diferentes pue-
bios: "1.0 bello supremo es absoluto -escribe Ogier-, es una
concepcion del espiritu que ninguna literatura ha realizado, ni la
de los griegos ni la de los espaiioles, literaturas que presentan y
gustan una especie de belleza enteramente distinta de la que es-
timamos en Francia; el pueblo frances no se parece al pueblo
griego; es impaciente y amante de novedades."

El primer tearico que los esteticos del siglo XVII reconocen, Des-
cartes (1596-1650), es el autentico creador del racionalismo en
Francia y en Europa. En la imitacion de la verdad ve el una mi-
sian moralizadora del arte y considera a la razan como su instru-
mento, segUnmencionamos ya arriba. Todos los autores de este
siglo dependen en mayor 0 menor grado de Descartes, quien en
cierto modo es la conciencia de toda una epoca. EI clasicismo
racionalista, el intelectualismo en si, tienen su raiz en el Discurso
del metodo y sus fundamentos en los preceptos para el pensar
recto: "No aceptar nunca como verdadero 10 que con toda evi-
dencia no reconocieses como tal, vale decir, que evitana cuida-
dosamente la precipitacion y los prejuicios,no dando cabida en

mis juicios sino a aquello que se presente a mi espiritu en forma
tan clara y distinta que no sea admisible la mas minima duda"7

Como los estoicos, Descartes esta convencido de que el Unico
criterio de la verdad es la verdad misma. Solamente las verdades
matematicas y fisicas se imponen a nuestro juicio. Asi como en
toda estetica racionalista 10 asombroso es 10 feo, asi tambien el
gran problema del racionalismo es el error cuyas causas son inhe-
rentes a la propia razon: pero se concluye entonces que guiamos
mal 0 imperfectamente nuestra raz6n.

Descartes no ha consagrado explicitamente una parte de su
obra a la filosofia del arte; sin embargo, puede derivarse de
su metafisica una teona de 10 bello. Descartes piensa en 10 bello,
no en 10 sublime ni en 10 comico, tampoco en 10 feo 0 en la carac-
tenstica en que se encuentran elementos aberrantes. Un objeto
es tanto mas bello cuanto menos diferentes sean unos de otros
sus elementos y cuanta mayor sea la proporcion entre ellos. Esta
proporcion debe ser aritmetica, no geometrica.

En cuanto los objetos y cada sentido, el mas deleitable de los
objetos y el mas agradable al alma es aquel que no es tan f8ciJ
de ser conocido como para no dejar desear alguna cosa a la pa-
sion con la que los sentidos tienen costumbre de comportarse
frente a los objetos; pero no tan dificil como para hacerlos su-
frir. Pero este rasgo de 10 agradable se halla en contradiccion
con la ausencia de confusion. Descartes comenza con un racio-
nalismo puro, pero despues se dio cuenta que cuando estamos
frente a un objeto placentero penetra en nosotros cierto aspecto

.• de facilidad, que sin embargo debe resistir a la aprehensi6n: es
la delectacian; y esta no debe ser tan facil como 10 sena 10 gra-
cioso; hace falta una pequeoa lucha, un esfuerzo. Cuando los ele-
mentos que componen el objeto son mas numerosos y complejos,
como en Mozart y Haydn, por ejemplo, el nexo entre los elemen-
tos y la unidad resulta visible con menor facilidad; es necesario,
pues, realizar un trabajo intelectual. .

Descartes ve, por otra parte, cuestiones de grado. Si hace fal·
ta un cierto esfuerzo para aprehender 10· bello, la verdad es que
hace falta algo mas: que el oQjeto bello sea claro y distinto y
que sin embargo algo quede tQdavfa por desearse; es necesario
un mas alIa ademas de nuestro .dominio sobre el objeto. 1.0 bello
no es exhaustivo; posee un elemento inasimilable, un elemento
diferente. En la obra de arte hayalgo que sobrepasa la aprehen-
sion completa, algo que se halla escondido, algo misterioso; y
aqui es donde vemos el genio del artista. EI artista autentico no
puede a veces explicarse a sf mismo por completo su obra. En
toda creacian artistica verdadera, como tambien en la creacion

I

7 Descartes,Discurso del metoda, trad. de M. E. Biagosch,Sopena,
BuenosAires, 1942,p. 41. [T.J
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orgamca, hay un elemento inconsciente imposible de reducir in-
tegramente a la conciencia. Y este resto, este pequeno resto, es
10esencial.

EI Compendio de la mtlsica que escribi6" Descartes en 1618
es a Ia par un estudio psicol6gico Y un tratado cientifico que no
aborda directamente los problemas esteticos, pero que se presta
a interpretaciones esteticas. Se percibe que Descartes se interes6
aqui principalmente en las leyes matematicas a las que obed~e
la musica; tecnica y ffsica de los sonidos, acordes, consonanclas
y disonancias. Descartes relaciona ~ste tratado, 'p0r el mod? en
que plantea el problema, a su teona de las paslOne~: c~nVlerte
el sentimiento musical en una pasi6n. Hasta los raclOnalistas se
ven obligados a reconocer que todas las artes, y por tanto tam-
bien la musica, tienen como fin el producir placer, procurar una
atracci6n de la sensibilidad, un encanto. No solamente ha de p~
ducir un placer en sf, sino la concordancia entre el objeto exte-
rior y aquello que este exige; es la ~oncordancia entre I~ energia
y nosotros mismos 10que debe suscltar en nosotros las diferentes
pasiones.

EI medio de la musica es el sonido. Se distingue en ella dura-
ci6n la intensidad la aItunl. Descartes se atiene a esta division"
y co~ienza por est~diar la duracion, la medida y el ritmo y d~ea
descubrir la naturaleza del compas, de la duraclon de 105somdos
y de la medida. Plantea el problema del modo siguiente: segUn
el, se efectua un calculo interior; aiiadimos los tiempos cuya
proporci6n se percibe facilmente; hay un Yo que conoce.y un "
entendimiento que adiciona; los ecos del sentimiento subslsten. •
La fusi6n que es una operacion puramente intelectuaI, se hace
ya patent~ en Descartes. Llega a formular una ley psicofisiol6-
gica de suma importancia: los gestos, los movimientos regulados
de nuestro cuerpo, dividen el tiempo. EI sonido fuerte estremece
con mayor potencia los espfritus animales, y esto. excita el ~er-
po entero y 10 dispone para move!se. Toda espe~le de modifica-
ci6n intensa del alma es acompanada de mOVImlentosY se tra-
duce a fin de cuentas en movimientos.

Esta teona general de la musica es precursora de las teonas
modernas que afirman, como la de Hanslick,8 que la musica es
incapaz de expresar algo, sea 10 que fuere, con excepci6n de sf
misma, y que cuando mas es un mero factor de excitacion 0 de
depresion. 5610el caracter dinamico es primitivo y el mitsico nos
guia en las asociaciones mediante el titulo y los movimientos.
Descartes insiste en la variedad de medidas; para el una medida
lenta produce una impresi6n de pasiones lentas: tristeza, temor,
orgullo.

Las ideas cartesianas predominaron a 10 largo de todo e1si-
glo XVII. Pero, l en que consiste, en suma, esta estetica cartesiana?

Es una estetica racionalista en que se identifican los ambitos
de 10bello y 10 verdadero. EI placer de los sentidos mismo obe-
dece ya a determinadas leyes yes, en consecuencia, racional.

~ero, aI. igual q~e todos los racionalistas, Descartes percibio
la dlferencla que eXlsteentre las nociones de 10bello y 10verda-
dero, 10 bello penetra en nosotros con una peculiar facilidad; el
"no se que" de 10 bello fue sentido incluso por Descartes, uno
de los menos sensibles de entre los grandes hombres de letras
franceses.

Descartes parte de una contradicci6n y de una antinomia.
Quedo asombrado al descubrir el papel que desempeiia el aspec-
to fisiol6gico del ser en el proceso estetico y psicol6gico en
general

Con undualismo exagerado, dividio aI ser humano en alma y
cuerpo, en pensamiento y extension. La pasi6n no es la rigurosa
separaci6n de 105dos elementos, sino el fruto de un desborda-
miento. La estetica se encuentra entre los dos ambitos. Fisiol6-
gicamente se la puede considerar situada en la optica y la acUs-
tica, y dentro del campo de la acustica constituye el paso del
pensamiento a la extension.

1.0 que resuelve la antinomia es la manera como Descartes
muestra que en el fonda el ambito de la extensi6n obedece alas
mismas leyes que el ambito del pensamiento, aI menos en 10que
respecta aI campo de la estetica. EI muro entre el alma y el cuer-
po, 10 psiquico Y 10 fisiologico, se destruye y cae. Los sentidos
se hacen inteligentes y racionales. Esta intuici6n intelectual, tal
como aparecera algunas generaciones despues en Kant, para que-
dar negada por completo, se presenta claramente en Descartes.
Los sentidos que calculan, que son inteligentes, que no reaccio-
nan meramente de forma espontanea, sino que tambien efectitan
calculos, pertenecen, en palabras de Leibniz, al campo de la ra-
z6n inconsciente. '

En su Discours sur les passWlis de l'amour (1652)" que, si es ap6-
crifo, al menos refleja el pensamiento pascaliano,9 Pascal (1623-
1662) distingue dos facultades que a primera vista son antagonis-
tas 'en el alma humana; el pensamiento y la pasi6n propiamente
dicha. "EI hombre ha nacido para pensar" :-escribe aI prin-

9 E. Faguet ha consagradoal Discurso sabre 1aspasiones del amor
un importante articulo: "Pascal amoureux",Revue latine, 25 de oem-
bre de 1904, al que resPondi6Giraud en un articulo: "Pascal a-t-ilete
amoureaux?",Revue des Deux Mondes, 15 de octubre de 1907, en que
presenta sus reseryas respecto a la atribuci6n del Discurso a Pastal.
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cipio de su Discurso.I0 Pero un poco mas adelante dice: "Es ne.
cesario que algunavez 10 agiten las pasiones que siente en su
coraz6n con rakes tan vivas y profundas." 11 Pascal se dedica
sobre todo a analizar el amor, cuya definici6n explica los dos
espectos contrarios de que hablabamos: "El amor -escribe- es
un apegarse del pensamiento." 12 Explica tambien las relaciones
entre la pasi6n y el espiritu. 'Onicamen!e los grandes espiritus
son capaces de pasiones grandes, porque su pensamiento siem-
preesta orientado hacia el movimiento y la acci6n. Los espiritus
mediocres, por el contrario, son incapaces de tener pasiones,
puesto que aman el reposo: "La vida tumultuosa es agradable
para los grandes espiritus, pero a los mediocres no les produce
placer alguno." 13 Esta concepci6n pascaliana de la pasi6n se
aproxima a ciertos puntos de vista de la pasi6n razonable y dis-
ciplinada que encontramos en Racine y a la pasi6n cartesiana
moralizadora; en una palabra, se acerca a la pasi6n clasica.

En su Discurso, Pascal inicia el estudio de 10 bello. Para el,
el ser humano, que es la mas hermosa criatura de Dios, es el ser
en quien reside 10 bello; y en la naturaleza, 10 bello es aquello
que ~eparece bello al hombre y que se Ie asemeja: "Cada quien
-escribe- tiene el original de su belleza, cuya copia busca en el
amplio mundo." La belleza es la conveniencia, y es tambien 10
agradable. En el mismo Discurso escribe Pascal a prop6sito de
10 bello: "La belleza esta repartida en mil materias diferentes.
El sujeto mas adecuado para poseerla es una mujer. Cuando esta
tiene espiritu, la belleza la anima y la hace resaltar maravillosa·
mente." Este Discurso se sitUa entre la primera y la segunda
conversi6n de Pascal y fue escrito en una epoca en que se hallaba
entregado alas diversiones y al juego. Es el momento en que se
aleja de Dios, y bien lejos estamos de su periodo jansenista.

No nos detendremos mas de 10 imprescindible en la estetica
de los literatos propiamente dicha, que tantas veces ha sido tra-
tada; Unicamente citaremos algunos grandes escritores a titulo
de ejemplos.

El retroceso del pensamiento estetico en el siglo XVII, con
Boileau y su Arte poetica, se hace patente en forma muy clara
cuando se compara a este autor con Ronsard (1524-1585) y su
Compendio poetico. En el siglo XVII se sacrifica la invenci6n; e)
poeta s610 debe representar la realidad. Ronsard afirmaba, por
el contrario, que la cualidad esencial del poeta es Iii invenci6n,
es decir, la creaci6n de acontecimientos, personajes, sentimien-

10 Pascal, Discours sur les passions de l'amour, ed. Brunschvicg,
Hachette, Paris, p. 123.

11 Ibid.
12 Op. dt., p. 134.
13 Op. cit., p. 124.

tos, como creaci6n viva y no como mera imitaci6n. Sin duda, el
poeta y el artista no pueden crear sino basandose en la natura-
leza, en los sucesos que esta les proporciona, pero el artista pue-
de y debe disponer de esos elementos, asociarlos segUnun orden
que no Ie ha sido sefialado por la realidad. La creaci6n consiste
en la asociaci6n y sobre todo en la disociaci6n. Ronsard intenta
definir su concepci6n de la invenci6n diciendo que es un don
na~ural de una imaginaci6n que concibe las ideas y las fonnas
de todas las cosas, tanto celestes como terrestres, animadas e
inanimadas, para representarlas, describirlas e imitarlas. lmitar
y representar las cosas "que son y que pueden ser", he aqui la
diferencia radical entre ambos siglos.

Boileau siente, sin embargo, la necesidad de invocar la facul-
tad de creaci6n y'de invenci6n. Se ve obligado a reconocer una
parte de sensibilidad y de fuerza creadora inconsciente y otra par-
te de d6n irreductible a la inteligencia pura, al conocimiento
claro y distinto:

La primera misi6n del artista es actuar sobre la sensibilidad
del publico. El artista es un amante que solicita el aplauso, la
aprobaci6n de una muchedumbre: "Provocar placer y senti-
miento." .

Pero la meta fundamental para Boileau es la racionalidad, el
intelectualismo en el arte. La facultad creadora no es la sensibi-
Iidad enriquecida por la inteligencia, sino la inteligencia pura: la
raz6n. Descartes habia mostrado la dominaci6n unive~ de la ra-
z6n en el campo de la investigaci6n; no obstante, se habia dado
cuenta de que existia un campo diferente, compuesto por el amor
y la sensibilidad. Pero Boileau es un formalista:

Amad, pues, la raz6n: que siempre vuestros escritos
recibirtin de ella sola su lustra y su precW.15

No hay para el un entendimiento reflexivo; ]a raz6n sola es
determinante: no hemos llega'doaun a Kant. Hace fa]ta buscar
ciertas reg]as; una vez halladas, 10 Unico que debe hacerse es
aplicarlas; Ia actitud del artista que comienza a crear es exacta-
mente igual a la de un sabio:

14 Boileau,Art poetique, canto1,verso4.
15 Ibid., versos~7s.
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Antes de escribir, aprended a pensar.16

AI querer reducir el arte literario a la raz6n, es natural que
Boileau se rebele contra toda intervenci6n de misticismo, de re-
ligion. Pues la religion equivaldria a una intrusi6n del sentiJ:nipn-
to, de 10irreductible a la razon: la fe.

En la tragedia francesa, que es la obra artistica por excelencia
del siglo XVII, los protagonistas son portadores de pasiones, mejor
dicho, de una sola pasion. Mientras el drama extranjero es crea·
do mediante un esfuerzo de la imaginacion, los caracteres fran·
ceses son producto de la abstracci6n, es decir, del razonamiento,
yaqui se encuentra la estetica entera del siglo.

Sin duda alguna hay una' que otra excepci6n, particularmente
en Racine. Si en Comeille el personaje Pauline es ya mas com-
plejo de 10que en realidad permite la estetica de la dramaturgia
francesa, tenemos en Racine, con el personaje de Ner6n, una lu.
cha de 10 que ha sido, es decir, de 10que sus maestros han que-
rido que fuese, con su canicter verdadero. Claro esta que la com-
plejidad de estos personajes es muy relativa si se la compara
con los caracteres shakesperianos, porejemplo Romeo 0 Lear,
con todos sus matices, sus tics y las manias morbosas de Hamlet.

La dramaturgia de Comeille no es, en el fondo, ~as que un
comentario a la Poetica de Aristoteles. Comienza por recordar
la definici6n mas general que el filosofo griego da de la poesia
dramatica y del arte en general. Su objeto es gustar al especta-
dor, 0 sea al contemplador estetico particular. Este placer, com-
probado y buscado por el autor dramatico, es sui generis, es un
placer que Ie es propio. Pero interviene aqui un problema racio-
nalista, ya que para procurar ese placer peculiar, es necesario
seguir los preceptos del arte y producir el placer segUnlas reglas.
A todo arte, y muy en particular al arte dramatico, que es el mas
calculado e intelectual, corresponden leyes ineluctables: unidad
de acci6n, de lugar y de tiempo. .

Para Comeille, el arte debe gustar, pero tambien corregir;
esto no significa un verdadero dualismo para el, y Ie parece im-
posible producir placer segUn las reglas si no hay en ello una
buena dosis de utilidad, principalmente de utilidad moral. Esta
identificacion es enteramente hipotetica, puesto que las unidades
son meras reg1as formales y nada tienen que ver con el contenido.
Comeille se da cuenta de ello y piensa que la utilidad solo debe
aparecer bajo la forma de 10 deleitable, es decir, de un placer.
El elemento moralizador adicional, que no surge por si solo de 10
tragico, puede presentarse bajo diversas formas: sentencias e
instrucciones morales que pueden distribuirse a 10 largo de toda

16 Ibid., verso 150.

fa tragedia, una pintura ingenua de los vicio~y las virtudes (co~o
posteriormente 10 haria Schiller). La tragtco, por el contrano,
consiste ante todo en la ruina del heroe; sea la que fuere su J1&o
turaleza amoral moral 0 inmoral, su estatura sobrepasa la esta-
tura media de l~ humanidad; debe ser mas rico en el mal 0 en
el bien' en arte no existe 10 bueno 0 10malvado. El heroe debe
de hab~r estado proximo de su ambici6n y de su realizaci6n para
luego caer bruscamente. .

El equilibrio tragico de C~mei1!eti!IDdehacia.~aunidad, h~
1a raz6n mas que hacia la Imagtnacl6n. La umdad de ~cCl6n
responde, pues, con suma exactitud, a .los fundamentos ~llS~S
de la raz6n: es la reducci6n de 10mUltIple a 10uno, la cnstaliza..
cion artfstica de la ley racional ..

Racine (1639-1699)habla principalmente en los prefacios a sus
tragedias sobre su arte; expone en ellos con nitidez sus puntos
de vista acerca de la tragedia a la vez que responde a los criticos
que 10 acusan de tratar sujetos demasiado simples. "Yo no re-
presento para esos criticos -dice en el prefacio al Alejandro
(1666)- el gusto de la Antigiie~ad. Bie!1ve~ que con.ocen este
gusto medianamente. Pero de que se queJan, Sl todas mls escenas
estan bien repletas y estan necesariamente ligadas las u.nas a !as
otras, si ninguno de mis actores aparece en la ~sc~a sm que se
sepa la raz6n que los hace aparecer, si con pocos mCldentes? poca
materia he sido bastante feliz al lograr una obra que qUlZalos
ha interesado a pesar de elIos, de principio a fin." 17 En otro de
sus prefacios: Racine insiste ~n.el aspecto c1a~icoy en la raz~n
de que reviste a sus heroes tragtcos en~us paslOnesy que,. segun
dice ha heredado de los griegos. El sUJeto de Fedra ha sldo to-
mado efectivamente, de Euripides: "Si no Ie debiera Unicamente
la id~a del caracter de Fedra, podria decir que Ie debo todo 10
que he podido poner de raz~nabl~ en ~l. teatro:" 1~ ~ pasi6~ !
el amor son para Racine paslOnes mtehgtbles, disclp!madas, 1<>gI'
cas y, en cierto modo, razonables, tal como 10 habla propuesto
Descartes.

El c1asicismo les un realismo? lSU misi6n es ofrecer la ver-
dad desnuda la verdad cruda? La mayoria de los hombres del
siglo XVII h~ retrocedido ante!la verda~, ante el ~studio artistico
del natural. Fueron conscientes de la Importancla de la natura-
leza que, en el fondo, escapa~a a toda ley clara y distinta; un
elemento desconocido, misterioso y temible sobrepasa la raz6n
disciplinada y social. No e~, pues, la nat~aleza entera, no es 10
verdadero, sino 10 veroslmll 10 que constItuye 1a categoria este.
tica del siglo XVII; en otras palabras: es 10verdadero acomoda~o
a la debilidad de la np:6n, por un lado, y alas costumbres SOCIa-, .

17 Racine,primer prefacio al Alejandro Magno.
18 Prefacio a Fedra, ed. Garnier, p. 557.
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les de una epoca, por el ot·ro. La raz6n debe elegir entre aquello
que pueda aceptarse en una determinada epoca, y la parte de
verdad que sobrepase por la fuerza y el poder una epoca regla-
mentada. Es la naturaleza tal como Ia concebian Le Brun y
Le Notre, por unificaci6n y con ciertas reglas para hacerla aceesi-
ble y "amable", el alma y las pasiones humanas rebasan infinita-
mente, en sus explosiones, la raz6n social.

En la estetica literaria, una gran tendencia se manifiesta y do-
mina por doquiera: el intelectualismo, el racionalismo, la visi6n
clara y distinta de la obra ~e arte, en una palabra, la ley misma
de la inteligencia. Pero en pleno siglo XVII eomienzan a surgir
concepciones mas matizadas y diferenciadas: 10delieado, 10sutil,
10 refinado, 10 complicado. Se condena la servil obediencia a
Arist6teles y se Ie hacen objeciones a Escalfgero, contra la exis-
tencia misma de leyes esteticas con el sentimiento de su relati-
vismo espacial y temporal; con esto nos encontramos ya en el
siglo XVIII, con Du Bos y Lessing y con 105albores del espfritu
hist6rico.

Poussin (1594-1665) no ha eserito una estetica propiamente dicha,
pero poseemoscartas suyas, en especial una feehada en marzo
7 de 1665, que representa su testamento artfstieo, una especie de
estetiea in nuce y de gran importancia. Las artes plastieas vienen
a unirse al arte literario y, con ella, la verdad racional tiene por
10menos dos sentidos: por una parte, la obra de arte coneuerda
con las leyes de Ia raz6n; por la otra, la verdad es ante tOOola
naturaleza, aquello que esta frente a nosotros, esa naturaleza que
la concepci6n racional modifiea, embellece, seleeciona, deseehan-
do todo 10 que no se presta a ser sometido al orden, evitando 10
complejo, mientras que la verdad autentica exige la representa-
ci6n de la naturaleza en su totalidad.

Poussin llega a Roma en 1624 con un cerebro poco reeargado.
.No es persona instruida y juzga todo por sf mismo. Por sus pro-
pios medios se adueiia de la teeniea de Ia pintura. Y no es sino
en el umbral de la muerte euando se eleva de la teeniea a la
estetica.

AI igual que Leonardo, Poussin opina que el pintor debe ser
original. Sea cual fuere el sitio de donde tom6 sus temas, jamas
tom6 prestado de otros artistas, no tuvo discipulos, no tuvo tam-
poco maestro; trabaj6 siempre solo en su estudio.

Toma sus clases con Ia Antigliedad clasica, mide Ias propor-
/ ciones de Ios "hermosos antiguos", mas no para trasponerlas a

sus euadros, sino para impregnarse de ellas. EI pintor se haee
habil observando Ias cosas mas que fatigandose en copiarlas.

Esta idea de medir los canones era algo enteramente original y
sera adoptada por sus sueesores. Despues de dedicarse a )as
proporciones, que el no acepta sin modificaci6n, se preocupapor
el sujeto a representar. Otorga.gran importancia a la materia
que, para permitir al pintor que muestre su espfritu y su indus-
tria, debe ser maleable, plastica: y la pintura al 61eoes mas IDa-
leable que la pintura al fresco.

En el campo del arte colaboran dos elementos muy diferentes:
el apetito y Ia raz6n. Estas dos fuentes primordiales de la ac-
tividad artfstica no poseen ·valor equivalente. EI dominio del
apetito, de los sentidos; es el color, la luz; es 10inmediato y espon-
taneo con tOOosu encanto, es 10 que nos irrita y nos conmueve.
Pero es necesario que este dominio mOvil se subordine a.Un ~
minio estable. La raz6n, comprendida como entendimiento y jui-
cio, ofrece, enefecto, leyes, ·constituye la medida, la' forma, los
patrones, 10scanones que no debemos rebasar. Pero fuera de es.
tas leyes exteriores del. orden aparente existe UD· orden interior,
no s610negativo, sino productivo y ereador. Gracias a el, !as co-
sas se conservan vivas y continuancon vida. Hayen lascosas
leyes inmanentes que el·artista debe respetar. Nos encontramos
en elambito de la esencia, de la sustancia, de la metafisicaartis-
tica. Por la tenacidad de su pensamiento, Poussin arriba ala
misma doctrina de log mfstieos esteticos, como son Plat6n, PIer
tino, Schelling, etc.; observa las leyes que presiden la esencia mis-
ma. SegUn·el, debe revelarse el ser debajo de las apariencias, 10
valida es la intuici6n y no el entendimiento. .

Pero no debe creerse que es suficiente con realizar este esfuerzo
de penetraei6n: Poussin investiga la manera en que se manifiesta
la esencia. El estudio de la naturaleza (las rocas, las hierbas) en
su apariencia externaprovocan el interes del pintor.

EI objeto propio de lapintura es la representaci6n de las co-
sas nobles, eonforme alas leyes de la raz6n, en que el placer de
los sentidos s610desempeiia tin papel secundario. Debe reprodl,l-
cirse el orden interior y esencial de las cosas, un orden 16gico
que se 'revele por completo en el dibujo, pues el color es mera-
mente pasajero. Haee faIta ofreeer la mayor expresi6n posible de
la nobleza, y la fidelidad a la paturaleza debe sacrificarse a este
ideal. El fin de la pintura es fa delectaci6n, que para Poussin es
algo mas que elsimple placer de los sentidos; no cabe duda de
que no desprecia esta voluptuosidad que se manifiesta por Ia
disposici6n de las Ifneas, pero mas bien habla. de la deleetaci6n
del alma que es esencial y que debe busear antes que nada.

Poussin era un hombre aislado que no hizo escuela. Sin em-
bargo, Dufresnoy aproveeh6 sus leeciones, y Felibien, en la se-
gunda mitad del siglo, no dej6 pasar la oportunidad al visitar
Roma en 1645. S610a partir de 1667, con las eonferencias de la
Academia, se eomjenza a tener interes por la estetica.
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Antes de la era academica, fueron planteados algunos proble-
mas esteticos por parte del poeta pintor Dufresnoy (1611-1665).
De 1641 a 1665 trabajo en un poema latina sobre el arte de la
pintura, De arte graphica, traducido al frances por Roger de Pi-
les. Dufresnoy insiste en la analogfa que existe entre la pintura
y la poesfa. Aplica el arte poetico de Horacio a la pintura, ut pic-
tura poesis, y trata de imponer temas literarios a los artistas.
Despues proclama la necesidad de unir la practica a la teona y
conige, gracias a la teona, los defectos de la naturaleza.EI or-
denam.iento debe ser agradable y racional al mismo tiempo. Su
fervorosa admiracion por la gracia y por un concepto estetico que
no parece concordar en modo alguno con eUa parece presagiar
ya, debido a su sensibilidad, el siglo XVIII con Watteau. No obs-
tante esta momentanea relajacion en sus preocupaciones inte1ec-
tuales, subordina rigurosamente el colorido al dibujo. Y por Ul-
timo siente un profunda respeto por los grandes maestros, a
quienes debe consultarse tanto como a la n~turaleza. La obra de
Dufresnoy, que tuvo una notable aceptacion en el cfrculo de !os
Academicos, tiene su correspondencia exacta en el Arte poetlCO
de Boileau.

Freard de Chambray (1606-1676) sostiene la misma doctrina
en su Parmelo de la arquitectura antigua con la moderna (1650);
es traductor al frances del Tratado de la pintura de Leonardo da
Vinci. Todo 10 ieduce a 10 antiguo y se subleva contra la pintura
libertina de los modemos que no pide mas que disfraces y colo-
res para agradar al primer encuentro, sin preocuparse por si gus-
tara tambien mas tarde. EI placer verdadero reside en el ambito
del entendimiento, que es el principal juez de las obras de pin-
tura. Su escrito se divide en tres partes: origen de la pintura,
progreso de la pintura, perfeccion de la pintura.

"La belleza -escribe- consiste en la feliz imitacion de la na·
turaleza, mas no sabna realizarse plenamente si el artista se
contentase con observar el parecido de cada una de las obras de
la naturaleza sin dedicarse mas bien a examinar que es 10 que
esta contiene de mas hermoso para percibir espiritualmente la
perfeccion ideal y reproducir en seguida, de acuerdo con el im-
pecable canon de Policleto, imagenes de una beUeza extraordi-
naria.''19 En suma, todo aquello que existe para el naturalismo
tiene derecho a ser reproducido; solo la manera del artista es
predominante.

El artista verdadero no solamente tiene que elegir; tiene el
derecho de rebasar la naturaleza y de encaminarse hasta la fan-
tasia, 0 facultad de la imaginacion para crear imagenes, y hacia
la organizaci6n de los elementos tomados de aqui y alIa.

19 Freard de Chambray, Parallele de l'architecture ancienne avec
ia moderne, Libra I, cap. I.

Los artistas deben encontrar la escena, el ~~iente, el sUj~o
que les conviene. El arte es, pues, para eUos similar al arte n~
rario, es disciplinado y esta dispuesto a la man.era de la t~~
La naturaleza es Unicamente el punto de partida, la m~ten~ m-
dispensable' a eUa deben aiiadfrsele nobleza de concepcion, mte-
ligencia y ahna; el placer producido por el color y la luz se relega
a un papel de servidumbre. . . .

La beUeza consiste asf en la creacion mediante la Imltacum, a
condicion de que esta sea interpretada. corre~tamente; mante-
niendose la actitud original puede el amsta' SIDembargo, apro-
piarse las cualidades de los antiguos y evitar sus defectos.

A continuaci6n, Chambray estudia 105 rasgos que pueden afia.
dirse a !as obras de 105 antiguos y que estos no habfan ~
cido r es 10 que elUama cultus y lumina y que corresponde ~
a la delicadeza del siglo XVIII y a la bri1~tez del ~; es el or·
namento" en et sentido de Boileau,. y segun Larguilliere es tam-
bien "Ia novedad y la alegr{a".21 .

La obra de arte debe mantenerse razonable. Para eUo no debe
estar en contradicci0!1 con la naturaleza.

Felibien (1619-1694), secretario de la Academia de Arquitectura,
ejercio una considerable influencia en .Ias artes pIasticas c:uro-
peas. Fue el primero que penso en publicar algunas de !as discu-
siones de la Academia. PublicO dos obras importantes para la
estetica francesa: la primera, las Conferencias de la ACGdtmria
Real para el aiW 1667, Y la segunda, !as CcmverSllCiorres sobr~ IG
vida y las obras de Ios mas excelentes pintores antiguos y rrwder-
nos (1666-1668), que contienen una buena parte de teona. La
concepci6n que rige en ellas es la idea de que. el :ute ~ede e:nse-
:iiarse no solo mediante la enseiianza de la tecmca, SIDOpor de-
termi~ados preceptos que ayudan a los artistas a tratar de la ma-
nera pertinente sus sujetos. Esta tendencia a dar recetas es mas
estrecha aUn que entre los escritores .. Felibi~n converso ~ Roma
con Poussin y se esforz6 por constrmr un Sistema estetic.o. Con
Felibien nos encontramos en los incisos de la era academica; to-
davfa se percibeen el cierto liberalismo. Le haee justicia a Rem-
brandt, pero ataca a Velazquez. Admira tanto a ~guel Angel
como al Ticiano, tan opuestos en muchos rasgos. ASI pues, pode-
mos hablar en el de cierto ecleeticismo, heeho mas bien ex~o
en el siglo XVII. Pero hace 10 posible por apoyar este ecl~tlClS-
mo en la raz6n: "hacer como las abejas que busc8;D la rmel en
las plantas amargas." Felibien representa ade~as la libe~ ~n!as
artes plasticas. Deja una parte :r;t0t9:b1c:al gemo, por opo~IClon al
talento, y admite el q.erecho de mfringrr las leyes para fiarse del

20 Boileau, Art poetique, canto III, verso 190.
21 La Fontaine, -prefacio a sus Fdbuhzs.



instinto: "A veces hay que ir contra las reglas ordinarias del arte"
-escribe. Pero ante todo "hay que seguir la luz de la raz6n".
Elartista tomara, pues, las fuentes de su inspiraci6n, por un lado,
de su propio genio, y por el otro, del estudio de la naturaleza. Es
imprescindible tener en cuenta la naturalezay ajustarse a ella
mas que a los cuadros y bajorrelieves de la Antigiiedad clasica.
Pero en modo alguno proclama un culto personal; es la raz6n la
que debe guiar. EI principio de Felibien puede formularse de
la manera siguiente: en todas las artes, como en todas las cien-
'cias, las luces de la raz6n estan por encima de 10 que la mano del
obrero puede ejecutar. En el fondo, con la eliminaci6n del factor
personal nos deslizamos con Felibien hacia la ciencia: "La pin-
tura es uno de los mas nobles ejetdcios intelectuales y una prac.
tica mecamca." En la pintura, aI igual que en las demas cien-
cias; el juicio es el que principalmente ha de conduc;:irla obra.

De ~sta concepci6n racionalista, Felibien se remonta a la razon
divina, con 10 que llega poco a poco a una concepci6n idealista.
Hayen el objeto bello una marca, una senal de la divinidad; es
la Idea plat6nica expuesta de manera algo plana por este perso-
naje del siglo XVII. Felibien exige, en suma, belleza en los sujetos
y gracia ~n la ejecuci6n.

Le Brurt (1619-1690) representa la estetica de la Academia Real
de las Bellas Artes. Durante veinte anos es el el aut6ntico diri·
gente de la Academia, una especie de dictador. Colbert exigi6 que
'se registraran las decisiones tomadas a continuaci6n de cada con·
ferencia, con 10cual se obtuvo un verdadero curso te6rico, cuyos
principios esenciales enunciaremos a continuaci6n: el caballero
Bernini, al ser recibido por la Academia, propone como principio
imitar a los antiguos y no aferrarse a la naturaleza, es dech', la
reproducci6n idealizada por la Antigiiedad. Pero la Academia no
sigui6 al pie de la letra las instrucciones de Bernini y concedi6
un,amplio espacio al estudio de la naturaleza. Se ponia a los
alumnos frente ,al modelo vivo, 10 cual fue una notable innova-

'ci6n. EI propio Le Brun, en una de sus conferencias,explicaba
a los alumnos c6mo se atenia 61 mismo a esta innovaci6n: co-
menzaba por dibujar el modelo en toda su forma natural; luego
cambiaba las'partes que Ie habian pareddo recargadas; despu6s
las reducfa y corregia por medio del arte 10 que la naturaleza y
la vida: Ie habfan mostrado de imperfecto en' el modelo. Era la
inteligencia aplicada al arte. Ya en 1667 F6libien habia: dicho
que el estudio debe estar subordinado al perpetuo respeto a los

-maestros. EI mismo punto de vista defendian Miguel Angel y
Rafael cuando deseaban aprender de los antiguos c6mo dibujar
al natural, corregir la naturaleza, y dar belleza y grada a las par-
tes que las necesitaban.

Le Brun, al querer comenzar por representar el modelo, preve

ya un metodo inverso. Propone dibujar primero las obras anti·
guas 10mas correctamente posible y luego aiiadir 0 suprimir para
reducirlas a como son verdaderamente las cosas en la natura-
leza, conduciendolas asi de 10 maravilloso a 10 verosimil. Aqui,
pues, se corrige a los maestros ,mismos medilUlte la natUraleza.

La ensetianza acad6mica expresa el temor de que la juventud,
siempre dispuesta a escapar y a tomarse licencias, no quiera ate-
nerse a un sistema de medidas y de proporciones que difiere en
cada figura y cada parte; habria un principio siempre fijo, un
canon valida no solamente para la figura humana, sine para cada
una de sus partes. Existe, pues, una belleza fija, leyes, fijas e
inmutables. Hay un bello en si, para cada encarnaci6n, para
cada tipo de la naturaleza: el hombre, el adolescente, la don-
cella, etc. sebastien Bourdon queria que el estudiante siguiera
a la naturaleza para tratar de plasmar el caracter de alguna fi..
gura antigua por la que se sintiera muy particularmente atraido.

En otra cohferencia cuyo tema era el color,Le Brun expus9
c6mo el color debe emplearse doctamente y con econQmia. EI
dibujo siempre deberia seguir siendo el polo, la brujula en el
oceano de los colores en que tanta gente se a:hogaqueriendo sal-
varse en eL EI color es para ellos un placer sensorial, exclusivo
de los ojos, pero carece de toda voluptuosidad para el esp:fri~
y de toda delectaci6n intelectuaL Deben desecharse la sensuali-
dad y la voluptuosidad no can6nicas.

La expresi6n de los personajes, el juego de las fisonomlas, y
mas que n<tdala representaci6n de los sentimientos son objeto
de una mend6n particular por parte de Le Brun.22 Expone la
manera de representar elodio y el amor, de conocer su raiz y sus
manifestaciones: es un pequeno "Tratado de las pasiones". Las
pasiones simples se manifiestan por el apetito concupiscente y
las pasiones compuestas por el apetito irascible. Quiere cOdifi..
car los movimientos de las pasiones; la estetica se convierte asi en
una mecanica con una serie de recetas y preceptos. Todo acade-
mismo debe acabar con 10s excesos y la Academia no ha podido
seguir la rigidez de estos principios hasta el fin. No existe una
ley Unica para todos los seres humanos. La Academia pide con-
cesiones y manifestaciones individuales en la diversidad de la
forma y del temperamento. .

En los cuadros sin6pticos' de Testelin (1615-1655), llamados
"Tablas de preceptos", encontramos prescripciones para todo, y
la pedagogia artistica es sumamente estrecha.

Hemos visto que para Poussin la raz6n profunda tenia. sus
ra:fcesultimas en la estructura entera de la natura1eza: era la ra-
z6n metaffsica. En Le Brun, la raz6n consiste en la conveniencia

•
22 Este asunto habia side ya tratado por Le Brun en sus conferen-

cias de 1671a 1678.



entre los pensamientos, la unidad del sujeto y la regularidad de
la composici6n.

Los pintores del siglo XVII creian en la identidad fundamental
entre la pintura y la poesia. El problema del Laocoonte no fue
olvidado por Le Brun, quien comprendi6 10que significaban para
un pintor los momentos de la acci6n. Pero, del mismo modo
como la mayona de sus coetaneos, piensa -como Lessing- que
la pintura no existe sino para ilustrar la poesfa.

Le Brun fue un hombre de refinada cultura, y se preocup6
por la ciencia. Dirigi6 sus investigaciones bacia el estudio de la
expresi6n, y observando los movimientos fison6micos de los ani,
males deriva conclusiones validas para el hombre. Pero no se
estanca en este estudio, sino que va mas lejos, incurrlendo en los
dominios de la teologia y del simbolismo mistico que se mani,
fiesta en el misterio de las figuras e incluso en el simbolismo de
108 colores. Los dos conceptos a que reduce, a fin de cuentas,
toda la ensefianza son estos: la nobleza y la elegancia.

La ensefianza academica, conforme al espfritu del siglo, se
adhiere excesivamente a la estetica literaria, a la estetica de las
"poeticas". La desconfianza que se tiene en los sentidos posee su
correlato en la confianza absoluta en la raz6n. Pero la obedien-
cia a la estetica no fue tan completa entre los escritores: 10 que
escandaliza en Racine por debajo de la superficie son las pasiones
profundas. Por el contrario, los pintores del siglo XVII .fueron
fieles a la doctrina y no llegaron a alejarse de ella. Pero cierto
es que son tan superficiales como su doctrina misma. lJnicamen-
te Poussin puso en su arte humanidad y poesia intelectual, y con
buena raz6n se Ie ha lIamado pintor-fil6sofo. Le Brun, en cam-
bio, es un pintor-ret6rico.

En la propia Academia se manifiesta desde fines de siglo, ha-
cia 1670, una resistencia a todo 10 que era estrecho y enfatico, y
en 1682 se festeja el triunfo de la oposici6n: la preocupaci6n por
el color, como en Rubens y Largilliere, sera su fundamento. En
1677se vuelve a hacer hincapie en la discusi6n de 1672, recordan-
do que la parte que Ie corresponde al pintor es el color, y que
las proporciones y el dibujo son propiedades peculiares de la es-
cultura. 1.0 que explica este abandono del ideal de Charles Le
Bnm es la lucha en un comienzo encubierta, y mas tarde abierta,
entre 61y Mignard; esta insurrecci6n tuvo exito y contribuy6 a
aumentar el ambito de la pintura. Gracias a Rigaud y a Largi-
niere, los artistas se hacen mas sensibles al colorido y despues
al estudio de la fisonomfa hum~a tal como es en realidad: el re-
trato va ocupando un elevadG rango. Posteriormente se abre
camino la admiraci6n a los pintores-pintores, Mignard, los vene-
danos, Veronese y sus claras tonalidades. Pero estos pintores no
se declaran adversarios del sistema de Le Brun. Sus dos enemi-
80S verdaderos son Philippe de Champaigne y sobre todo Charles

Perrault. Charles Perrault (1628-1703), quien en un principio pro-
fesaba una admiraci6n sin limites a Le Brun, Ie dedic6 su Poema
de la pintura y escribi6 posteriormente un fam?so libro acerca de
El siglo de Luis XIV, en que desenvuelve la tesls de los modernos
contra los antiguos y en que muestra hallarse mas, cerca de ~-
gilliere, de Watteau y aun de Fragonard. Fue aqUl donde naClo
la conocida "querella de los antiguos y los modernos". Para apo-
yar su tesis escribe los ParaJelos de los antiguos y los modemos
(1688-1691 ).

Entre los esteticos, Roger de Piles (1635-17.09) expone con. corte-
sfa y reserva una concepci6n nueva de la pmtura en sus dive~
obras: Compendio de la vida de los: p!ntores, Gra~ curso d~ ",.,..
tura Conversaciones sobre el conoclmlento de la plntura,.Di41ogo
acer'ca del colorido. Mas es, en realidad, menos un estetico ~e
un amante del arte· en cierto modo es el modelo de esos afiCIO-
nados al arte que t~ importante papel desempefiarian a ,10largo
del siglo siguiente. La teona de Piles se opone a la teona aleg6-
rica, mitol6gica e historica del siglo XVII. Plante6 el problema
con gran sagacidad: el artista debe atenerse a la nat~eza: pero
la verdad de la pintura' es "Ia imitaci6n de los obJetos VlSlbles
por medio de la forma y del color". La verdad este?ca, compues-
ta de dos elementos es dificil de hallar: la verdad srmple es la COo
pia de la naturalez~ tal como es observada tod<;>slos was i y.Ja
verdad ideal es la selecci6n de diversas perfecclOnes que Jamas
se encuentran reunidas en un modelo solo, sino en el mundo ideal
y perfecto de la naturaleza. EI artista debe corregir su modelo
segUn una forma ideal obtenida por la comparaci6n de ~odas !as
manifestaciones particulares, cada ~a de las cuales tI~n~ sus
defectos. La union de la verdad particular y la verdad tIplca es
la que produce la belleza perfecta. De estas dos verdades, la ver·
dad simple es la mas importante, es la que traduce a la natura-
leza. Es, pues, 10 singular 10 que distingue a Piles de ~ B~;
esta preocupacion por 10 verdader? singular frente al ~deal SIn
vida sin sabor, muestra una reacclon contra el academIsmo. Y
desde este punto:de vista, 10 primordial es el colorido, el claros-
curo, la armonia de los colores, los colores locales. EI col~r cons-
tituye una ciencia que no cor;.siste en dar alas cosas pmtadas
su verdadero color natural, smo lograr que parezcan ~enerlo.Para
ello son necesarias algunas exageraciones 0 atenuaClOnes en )as
tonalidades, segUn los colores vecinos. Debe tod~via poderse de-
terminar con precision las actit~des y las expresl0!1e~de las ca-
bezas que corresponden a los dlversos estados ammlcos; no es
posible fijar las modificaci.onesde antemano. E~ 10 que r~specta
alas expresiones, cada artlsta usara d_eellas segun su gem? y 108
estudios que haya realizado. ~ ensenanza de Roger ~e PIles.no
es, en principio, enteramente dlferente de la que habm ofrecldo
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Le BI"U;D,pero con t,?da sua"!-dad se va alejando de este para
conduclmos a la estetica del sIglo XVIII.EI ideal de Descartes ha
sido modificado. Todavia hay en Piles una buena dosis de racio-
nalismo, ~ asimismo en todo el siglo XVIII,pero es un raciomilis-
mo moralizador.
. .Roger dt; Piles e?tro a la Academia, y rastreamos alglin ves-

tIgIOde su mfluencla en Fenelon, especialmente en su Discursa
sabre las ocufXlCi!>nes de ~a Academia,. Roger de Piles pretende
que la preocupaclon del pmtor debe ser la elegancia, el encanto
y la delectacion; tambien el "gran gusto", pero sin reducirla a
esto; .mas adelante, la verdad: siente que 10 verdadero simple es
supenor a 10 verdadero fastuoso y pomposo; felicita a Ticiano
porque no pinta en sus paisajes lujosas eras, sino valles plenos de
frescura.

A partir de Fenelon, la causa del color, la causa de Ids "roben-
sistas:' ~a vencido en toda la linea. EI gusto se ha ampliado, el
eclec~Iclsmo se ha extendido, y al iniciarse el siglo XVIII,Coypel
asumll"li el papel de Le Brun y de Roger de Piles. Excelente es-
critor, hablaria casi como Unico en las conferencias de la Acade-
mia, ya que cada vez se hace mas patente que las conferencias se
han hecho inutiles.
. Contra e~~acionalismo. del siglo XVII,que excluye toda vibra.

Cion, todo hnsmo, y que mcl~y~ el orden, la majestad, el gran
8.Ustoal q~e de~ sumarse la .ImItaci6n de los antiguos, se mani-
,fiestan res!stenclas y anta~oms~os mas fuertes y visibles en las
~rtes plastIcas que en las hteranas. Se va presintiendo la posibi-
bdad de que en el arte no existe ideal detenninado' va naciendo
el sentido relativista; y finalmente triunfa el eclecticismo.

LAFILOSOF1Adel siglo XVIIes la filosofia de las ideas y de los gran-
. des problemas del pensamiento. Es el siglo de las ideas del or-
den y de las ideas matematicas. Los hombres del siglo XVIII,en
Inglaterra, aspiran a dar aplicaciones practicas a esas ideas; fue-
ra, del problema del conocimiento, quees especificamente fil0s6-
fico, los fil6sofos del siglo XVIIse dedican a problemas religiosos
y sobre todo morales. Hay, en este periodo, pocos estiticos en el
sentido propio de la palabra.

A) BACON

Bacon (1561-1626), en su De dignitate et augmentis scientianun,
divide el entendimiento en tres partes, a las que hace correspon-
der .tres especies de ciencias: la memoria a la historia, la imagi-
naci6n a la poesia y la raz6n a la filosofia. En el. campo de la
poesia, Bacon parece dar libre curso a la imaginaci6n y a la in-
venci6n. Califica a la poesia como dream of leaming, y ve en ella
algo de "divino". En su escrito sobre "Ia belleza", Bacon cons}.
dera que las mejores proporciones no deben ser conformistas, y
critica a Durero, que reduce la belleza a proporciones matem6ti-
cas. Bacon distingue tres clases de poesia: la narrativa, la drama-
tica y la parab6lica. Esta Ultima, que se sirve de alegorias y de
simbolos, es para el pensador ingIes la mejor de }as tres. Esta
concepci6n de la poesia responde, en realidad, a }as ideas de la
verdad y al ideal moral del siglo XVIIclasico.

B) HOBBES

Hobbes (1588-1679) es ante todo pedagogo. Nos ha legado escri-
tos de critica literaria en un prefacio a su propia traduccion de
las obras de Holl1ero. En su concepci6n del mundo, Hobbes pre-
tende que no existe nada apart~ de la materia y el movimiento. El
movimiento afecta los objeto~ exteriores. Este movimiento se
transmite al cerebro y despues al coraz6n. De aqui se produce un
movimiento en sentido inverso que, a su vez, genera la sensacilm.
Los movimientos dentro de nosotros pueden reunirse, sustrilerse,
multiplicarse, dividirse. Estos movimientos en serle forman, al
reunirse, el pensamiento y la imaginacion. Y de aqui llega Hob-
bes a decir que el espiritu no es otra cosa sino la materia en
movimiento. Mas tod,avia que Bacon concede Hobbes un amplio
campo a la imaginaci6n, que el entiende en m'I sentido muy
extenso. Incluye en. ella las pasiones, la memoria, el don e in-
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cluso la filosofia y el juicio. Pero en la poesia, de la especie que
sea, y por necesarios que sean en ella el juicio y la imagina-
ci6n, 10 mas importante es esta Ultima, en opinion de Hobbes:
"La imaginacion debe ser 10 mas importante." 1 Hobbes piensa
que, en los casos en que la fiIosofia ya ha ordenado las ideas en
un sistema, la imaginacion encuentra el terreno preparado y ya
Wiicamente tiene que proporcionar el movimiento, make a swift
mCltion over, para que la obra quede lista para el canto, la danza,
etcetera. Para el, la imaginaci6n no aporta s610la diversidad, sino,
como la fiIosofia, clasifica y ordena. La poesia hasta debe reem-
plazar la filosofia moral que, segUn Hobbes, esta por completo
ausente. El hombre no busca en la sociedad mas que 10 que Ie
parece bu~no, y permanece tan poco sociable como un animal
salvaje: homo hominis lupus, el hombre es un lobo para el hom-
bre. A su concepci6n de la sociedad se conecta su teoria de la
risa, fundada en el orgullo humano: la risa, dice, es una especie
de gloria de sentirse en un nivel elevado. en comparacion a 105
otros; 0 bien los hombres den de sus tontenas pasadas cuando
se acuerdan d~ repente de elIas, salvo si esta ligada a alguna de
ellas una determinada deshonra.

EI pensamiento filosofico del siglo XVII se vio dominado por las
ideas de Locke (1632-1704). Para el, todas las manifestaciones
del espiritu sereducen a sensaciones: sensaciones simples del
mundo exterior e interior, y sintesis de estas sensaciones sim-
ples que constituyen las ideas complejas. Es la concepci6n at~
mistica del conocimiento.

D) BERKELEY

Berkeley (1684-1753)2 no ha formula do realmente una teona es-
.tetica, pero nos ha legado sus ideas acerca de 10bello en su Diaria
de viaje, en ciertos articulos del peri6dico The Guardian, en que
habla de los placeres naturales y de los placeres artificiales, en
los dhilo~os del Alcifron (nombre despectivo que designa a los
librepensadores que Berkeley detesta y cuyas doctrinas se pone
a refutar): en el tercer dialogo aparece una cdtica al esteticismo
moral de Shaftesbury; y en la segunda parte de Siris estudia la
actividad del espiritu y su participacion en la unidad divina.

1 Hobbes,Leviatan, I, VIII. Versi6n espanola F.C.E.,Mexico, 1940.
2 A prop6sitosituamos a Berkeleyen el siglo XVII; de hecho se en.

cuentra en las postrimerfas del siglo XVII e inicios del XVIII, pero pu-
blic6 sus escritos siendo muy joven todavia.

Berkeley se muestra conmovido ante el especmcuIo de la natu-
raleza, en especial de Irlanda, su pais natal, y de ItaIia: cuanto
mas hermoso se Ie aparece el espectlkulo, tanto mas real 10 con-
sidera.3 Ama la naturaleza y su pintoresquismo: es la belleza
como representaci6n. Su sentido por la belleza natural se alia
a su gusto por las ciencias. Tenemos una percepci6n en el orden
de la finalidad cuando nos dice, por ejemplo: "j Que previsi6n la
que hay en el cuerpo del vegetal y del animal!" 4 A su concepci6n
de 10bello en la naturaleza se afiade su concepcion de 10bello en
el arte. La actividad artistica es prolongaci6n de la actividad divi-
na: el espiritu creador constituye la garantia de la autenticidad
de 10 real en la armonia. La Biblia es una colaboracion de Dios
con el hombre en el arte y en la verdad. El sentido de la actua-
lidad de la naturaleza corresponde al sentido de la verdad en el
arte, y el de la perfecci6n que no existe sino en la naturaleza c~
rresponde a las cuaIidades tecnicas de la obra.

La concepci6n de Berkeley se opone aI moralismo: hay, segUn
el, una proporcion en la virtud. Su doctrina del "entusiasmo"
es, en realidad, un cierto gusto 0 sentido moral mas eficaz que
la raz6n.li

La raz6n y el juicio son los Unicoscapaces de mostrar la con-
formidad de 105actos con 105designios de Dios. Berkeley condena
la casualidad II y la fuerza ciega: los fines deben ser sensatos y
buenos. La bello no es aquello que place, sino la simetna y la p"?,"
porci6n, la perfecci6n y la fitness. Es "la aptitud y la subordi-
naci6n que producen toda la belleza". La nocion de 10 bello es
una elaboraci6n racional, un conocimiento nocional: no es algo
percibido, sino algo concebido. La naturaleza es la norma. de
todas las cosas: en la contemplacion del universo, por doqwera
que hay belleza hay tambien unidad, y la unidad se encuentra en
todo el universo.

El sentido de la naturaleza de Berkeley esta impregnado de
convicciones metafisicas. Las cosas bellas pertenecen a la ima-
ginaci6n en cuanto cosas, mas el principio de su belleza es un
principia activo que no forma ya parte del dominio de la repre-
sentaci6n, sino del dominio de 10 suprasensible. Proviene del
intelecto puro; es, en consecutncia, metafisico y se remonta a
Dios, fuente de toda unidad. En la contemplacion de la escala
natural, la armonia y la correspondencia exacta del conjunto nos
dan la idea de la belleza. La belleza prototipica de la naturaleza
es, segUnBerkeley, "la unidad de una cadena 'de oro". Pero piensa
que hay mayor perfecci6n en la creaci6n que en la eternidad,

3 Cf. Filonoo. .
4 Cf. Alcifr6n. • .
II Recuerdesela doctrina del entusiasmoen Plat6n.
II Cf. Alcifron.



ya que belleza equivale a vida. No hay una unidad estatica: las
leyes de la evoluci6n tienden hacia la unidad; y la propia natu·
raleza humana revela cierta unidad. Pero el intelecto puro alcanza
por sf solo las relaciones y la categorfa de la unidad que el
mismo ha recibido de un principio superior. Es la acci6n divina
la que engendra la unidad del universo. En las ideas divinas, ar-
quetipos de las cosas, reside el principio de su unidad: un perpe-
tuo decreto de Dios hace corresponder nuestras sensaciones. El
objeto esta compenetrado de racionalidad, pero es el sujeto de su
acci6n espiritual el que Ie confiere su significaci6n. Las leyes de
la naturaleza, en cuanto manifestaciones de las causas que exis-
ten en el Mundo inteligible, son un lenguaje en que Dios Ie habla
al hombre. La ciencia interpreta 105mensajes de la omnipoten-
cia; mas s610 el intelecto puro puede tener una intuici6n revela-
dora, fuente de unidad y armonfa. La belleza, milagro en que
Dios nos advierte su presencia, es la revelaci6n de la unidad Y
armonfa en que el espfritu humano efectUa su contemplaci6n
estetica.



A) RASGOS GENERALES

EL SIGLOXVIIhabfa sido el siglo de la raz6n y de la moral de
honestidad. La raz6n constituia la dotaci6n de cada hombre, y
el hombre honesto era el hombre ideal de la epoca: un hombre
conciliador, obediente a la tradici6n y gustosamente dispuesto a
mantenerse en segundo plano frente a la sociedad humana. La so-
ciedad soiiada por el siglo XVII consistfa en una annonfa per-
fecta realizada porlos hombres honestos bajo la egida de la raz6n,
que representaba al sentido com1in.

Pero tambien se dice del siglo XVIIIque fue el siglo de la ra-
z6n. SOlo que en este siglo la raz6n adquiere un sentido diferente;
no equivale ya al sentido comun, sino a un "poder crltico". No
se debia creer, sino que habia que estar seguro; el espiritu crltico
hizo su aparici6n y no tard6 en triunfar. El primer deber de la
raz6n consistia en examinar, y se reconoci6 que el mundoestaba
lleno de errores que la tradici6n garantizaba como verdades. EI
papel de la raz6n pas6 a ser, pues, el de combatir a la tradici6n
existente y reemplazar el ideal del hombre honesto por un nuevo
ideal humano. .

En Francia y en Inglaterra, el modelo humano que se pro.
puso fue el fil6sofo. El fil6sofo, en el sentido que se Ie daba a
este termino en el siglo XVIII,es ante todo un erudito. La filosoffa
era la ciencia de los hechos, y por 10 tanto, la mayor preocupaci6n
por la verdad la tienen los fil6sofos que se apoyan en la expe-
riencia para demostrar la exactitud de las proposiciones que
formulan. Gracias alas luces de la ciencia y de la raz6n, escla·
recen los puntos penumbrosos que todavia pueden subsistir en
la tierra. Los fil6sofos reconocen que la raz6n es, no obstante,
limitada, y que existe un cierto nUmero de problemas frente a 10s
que la raz6n se halla reducida a la impotencia: son 10s proble-
mas metafisicos. Y justamente: por ser la raz6n impotente para
resolverlos, los fil6sofos los ree.hazarlan: y esta es una de las di-
ferencias esenciales entre la filosofia tal como la entendemos hoy
y la filosofia como se entendia en el siglo XVIII.

Cuando Condorcet resume la filosofia en estas tres palabras:
"raz6n, tolerancia, humanidad", percibe claramente las principa-
les. prcocupaciones del fil6sofo del siglo XVIII. Es sabido que
Voltaire combatia fervorosamente la intolerancia,1 sobre todo en
materia religiosa. "Cmindo hemos predicado la tolerancia -dice

1 Traite sur l'intolerance: el proceso de Calas.
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en el articulo "Tolerancia" de su Diccionario filosofico- hemos
servido a la naturaleza, hemos restablecido a la human!dad en
sus derechos." La tolerancia, en efecto, es en su concep~16nmas
elevada el respeto al hombre. La humanidad es una vlrtud no-
toria del siglo XVII,y este acto de fe en el hombre, este extraor· .
dinario afan de caridad de fraternidad y de bondad volvemos a
encontrarnoslo en el fil6sofo del siglo XVIII.Asi, Diderot escribe
en el Suplemento at viaje de Bougainville: "El tah!tiano es t~ her-
mano", y Voltaire concluye su Tratado sobre 1a mtolerancuz con
estas palabras: "Que todos los hombrespuedan recordarque
son hermanos."

Rousseau, si bien es un fil6sofo enamorado. de la raz6n, con·
cede un lugar mayor a la s~nsibilidad, a los senti~ientos, alas
reacciones afectivas. ConstItuye el punta de partida para una
nueva corriente de pensamiento: la de la reac~i6n del seI?-timiento
contra la raz6n, de 10 irracional contra 10 raclOnal, comente que
iria a dar mas tarde al romanticismo.

Arnor al ser humano, respeto al hombre, confianza en el hom-
bre solidaridad de los hombres entre si: he aqui los ideales que
los' fil6sofos difundieron entre sus contemporaneos. La raz6n,
despues de cambiar su sentido, se convirti6 en poder critico y
contribuy6 a fines del siglo XVII,a destruir al "hombre honesto"
para sustit~irlo durante el XVIIIpor el "fil6sofo", erudi~~ enamo-
rado de la raz6n y confiado t:n el progreso y en la fe!lcldad del
hombre, para 10 que predica la tolerancia y la hum~n!dad. Este
ideal incompleto e imperfecto no tenia en cuenta suflpentemente
a los sentimientos, a la individualidad y a los problemas meta-
flsicos. A este perio<io intelectual e impersonal Ie seguira una
epoca en que los pensadores v~lv:rian a ocup~rse de .Ios proble-
mas metafisicos, en que cl sentlmlcnto ocupana el pnmer plano
y en que se daria un enfasis particular al Yo.

B) LAEST~TlCAPROPIAMENTEDICHA

1. El Padre Andre

En 1741 publica el Padre Andre (1675-1764) su Ensayo sobre 10
bello, compuesto de discursos leidos ante la Academia.de Caen
de la que era miembro. El Padre Andr~se hallaba someti~o ados
influencias predominantes: era carteslano y malebranchlsta. Su
doctrina acerca de 10 bello completa en cierto modo, por una
parte, la teoria ca.rtesiana d~ 10 verdadero y, ,P?r la .?tr~, la doc-
trina malebranchlsta del bIen; es una estetlca anadlda a la
metafisica y a la moral. No sera sino con Victor Cousin (1858)
cuando se lograra la sintesis, en su obra De 10 verdadero, de 10
bello y del bien.

EI Padre Andre expone en la primera parte de su Ensayo su
concepci6n acerca de 10 bello en tres proposiciones, siguiendoesta
distinci6n a 10 largo de toda la obra: hay una belleza esencial
e independiente en toda instituci6n, aun divina; y hay una espe-
cie de belleza instituida por el ser humano que hasta cierto punto
es arbitraria.

Pero como 10 bello puede considerarse presente sea en el es-
piritu, sea en el cuerpo, para no caer en confusiones se requiere
au.n, al estilo cartesiano, dividirlo en belleza sensible y belleza
inteligible: "Lo bello sensible que percibimos en los cuerpos y
10 bello inteIjgible que percibimos en los espiritus." 2 Tanto el
primero como el segundo pueden captarse unicamente mediante
la raz6n; 10 bello sensible, por la raz6n atenta a las ideas que re-
cibe de los sentidos, y 10 bello inteligible por la raz6n at«rntaa
las ideas procedentes del espiritu puro.

EI Padre Andre estudia en primer termino 10 bello sensible,
que es el mas complejo. Tres de nuestros sentidos -el gusto, el
olfato y el tacto- estan excluidos del conocimiento de 10 bello.
La vista y el oido son los unicos que participan de el, y es )a
voluntad del Creador la causa de esta elecci6n. La cuesti6n en-
tera se reduce, asi, a la belleza visible u 6ptica, cuyo juez natural
es el ojo, y a la belleza acustica, cuyo arbitro nato es el oido.

AI detenerse desde el principio el Padre Andre en 10 bello vi.
sible, distingue una belleza visible esencial, una beIIeza "isible
natural y una belleza en ciertQ modo arbitraria.

La bello esencial fue estudiado por Platon y por San Agustin.
Lo bello esencial, necesario, independiente de toda instituci6n, es
aquel en que la idea da forma al arte del creador, a ese arte su-
premo que Ie proporciona todos los modelos de las maravillas
naturales; es el arquetipo.

En segundo lugar, hay una belleza natural que depende de la
voluntad del Creador, pero que es independiente de nuestros gus-
t'"lSy de nuestras opiniones: esta belleza natural es evidente con
solo echar un vistazo a la naturaleza.

Y finalmente, Io bello arbitrario 0 artificial es una belleza de
sistema y de manera en la practica de las artes, una belleza
de moda 0 de costumbre en; los ornamentos, en ciertas pro-
piedades personales, etcetera. : .

EI Padre Andre hace la mi~ma distinci6n, en su. segundo dis-
curso, respecto de 10 bello moral 0 bello de las costumbres, que
tiene como principio la idea del orden. Con referenda a las cos-
tumbres distingue tres especies de ordenes que se presentan·
regulaniIente: un orden esencial, absoluto e independiente en,
toda institudon, aun divina, que Ilega a conocerse por la razon.
Debajo de este orden' absoluto se encuentra un orden natural.
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que depende primordialmente de la vol~ntad del Creador y q.u.e
queda determinado por el coraz6n, y finalmente un orden CIVIl
y politico instituido por el consentimiento de los hombres para
sostener tanto al Estado como a los particulares, a cada uno en
sus derechos naturales 0 adquiridos.

No nos enfrentaremos a esta misma divisi6n cuando el Padre
Andre habla de 10 bello en las obras del espiritu. Su concepci6n
clasica de la belleza literaria se parece en diversos aspectos a la
sustentada por Boileau en su Arte pcntica: "En una obra del
espfritu -dice el Padre Andre.en su ~ercer discur~o- !lam~ bello
no a aquello que gusta, al pnmer VIStazOde la rmagmacl6n, en
ciertas disposiciones particulares de las facultades del alma y
de 10s 6rganos corporales, sino a aquello que por derecho puede
gustar a la raz6n y a la reflexi6n por su propia excelencia, por su
luz propia 0 por su justeza y, si se me permite el termino, por
su encanto intrfnseco." Notamos en este analisis y en esta divi-
si6n de 10 bello en los bienes del espiritu, la influencia de Des-
cartes, 'quien distinguia las facultades esenciales y las facultades
accideritales. Alas primeras, constituidas por la raz6n, corres-
ponde la belleza esencial; alas ultimas, que son las facultades
sensibles de la imaginaci6n y de la percepci6n, en su esencia
variables y contingentes, corresponde la belleza natural. Y al ana·
lizar'la categoria de 10bello artificial en las obras del espiritu, el
Padre Andre la define como sigue: "Es propiamente la belleza
que, en una obra del espiritu, resulta del encanto de las palabras." 3

Distingue tres elementos en eJ cuerpo del discurso: la expresi6n
que expone nuestro pensamiento; el giro que Ie proporciona cierta
forma, y el estilo que la desarrolla "para ajustarla a los diferentes
dfas que ella exige en relaci6n a nuestro intento".4 Cada uno de
estos tres elementos debe tener su belleza propia. Y a esto sigue
la definici6n que da el Padre Andre del estilo: "Llamo estilo a
una cierta sucesi6n de expresiones y de giros mantenida de tal
manera en el curso de una obra que todas sus partes parezcan
ser los rasgos de un mismo pincel, 0, si consideramos el discurso
como una especie de musica natural, como una cierta disposi-
ci6n de las palabras que en su conjunto formen acordes de los
que resulte una armonia agradable al oido: es la idea que en
ella nos dan los maestros del arte." 5 Esta clasica definici6n del
estilo se emparienta estrechamente con la que ofrecera Buffon
en su Discurso acerea del estilo, pero se incluyen en ella una
serie de elementos sensibles, de annonfa, pintura y musica que
no encontramos en Buffon.

El estudio, integro del Ensayo sobre 10 bello nos llevara a la

II [d., Tercer Discurso, p. 53.
4 [d., p. 54.
.5 [d., p. 57.

conclusi6n de que el Padre Andre sostiene un clasicismo que par
un lado 10 acerca a Boileau y a Descartes y por el otro a Male-
branche.

2. El Abate Du Bos

El Abate Du Bos (1670-1742) aborda los grandes problemas de
la estetica general en sus Reflexiones criticas sabre la poesIJl , la
pintura (1719). Adem's de elaborar un pensamiento original, se
dedica a comparar una con otra diversas artes. Busca en su obra
el principio en que se fundan nuestros juicios sobre el arte, pero
estudia tambien la manera en que puede apreciarse y explicarse
una obra de arte. Distingue, pues, la crftica psicol6gica que se,re-
fiere a la impresi6n producida por la obra de arte en el especta-
dor, y la crftica cientifica que trata de los sentimientos del artiSta
en su creaci6n: Esto es 10 que explica en su Introducci6n: "En
la primera parte de la presente obra intento explicar en que con-
siste principalmente la belleza de un cuadro y la belleza de un
poema. .. En la segunda parte, me refiero alas cualidades tanto
naturales comoadquiridas que constituyen a los grandes pintores
y a los grandespoetas." En una Ultima parte, Du Bos realiza un
estudio comparativo de la pintura y lapoesfa.

La concepci6n del arte de Du. Bos es. mucho menos cIasica
que la de sus predecesores. La finalidad del arte es gustar. El
mejor juez de una obra de arte no sera, pues, la raz6n, sino el sen-
timiento. La raz6n es uti! para ayudarnos a encontrar las causas
del placer que nos procura la obra artistica; pero pm:a saber si
esta obra nos gusta, nos dirigimos al sentimiento: "Ya'que la pri-
mera finalidad de la poesia y de la pintura es emocionarnos, los
poemas y los cuadros Unicamente son obras buenas en la medida
en que nos conmuevan y nos atraigan." 6 En tanto que crftico,
Du Bos extrae de estos principios dos consecuencias: para co-
menzar, no es la aplicaci6n 0 la falta de aplicaci6n de las reglas
10 que permite juzgar si una obra de arte es buena 0 mala. Y en
segundo lugar, el juicio de los espectadores que se dejan llevar
por sus sentimi~ntos es mucho mas justa que el de la gente del
oficio que juzgan mas por la raz6n y por la aplicaci6n rigurosa
de las reglas. "La gente del oficio juzga mal por 10general -dice
Du Bos-, no obstante que: sus razonamientos examinados en
particular sean con frecuencia bastante justos, pero se sirven de
ellos de un modo para el que' no estan destinados los razonamien-
tos. Querer juzgar un poema 0 un cuadro en general por la via
de la discusi6n equivale a querer medir un circulo COD una
regIa." or Ademas, la sensibilidad de los del oficio sin genio llega

e Abate Du Bos, R~lexions critiJlues sur la Po~sie et sur la Peinture,
Tissot, Paris, 1770, t. II, secci6n XXII, p. 339.

or [d., t. II, seccion xxv,pp. 387s .



a gastarse y sus juicios son falseados. En suma el juicio del
pUblico siempre acaba por triunfar. . ,

Du Bos se ha propuesto examinar, en cuanto filosofo y en
cuanto psicologo, "como es que los productos de las artes ejer.
cen tal efecto eJ?-los seres humanos".8 La lectura de un poema
o la cont~mplaclo~ de un cuadro nos causa un placer sensible,
una emoclon estetIca; este placer presenta en ocasiones los mis-
mos sfntomas que los prOOucidospor el mas vivo dolor: "EI arte
de la poesfa y el arte de la pintura jamas son tan aplaudidos
c0lD:0cuando han logrado afligimos." 11 Los objetos que en la
reahdad provocarfan en nosotros una afliccion nos producen un
p}acer cuando son representados por el arte, porque son imita-
ClOnes,y las emociones se desvanecen sin tener una secuela dura-
dera: "La impresion prOOucidapor la imitacion solamente afecta
vivamente al alma sensible, pero no tarda en disolverse." El pla-
cer de ~otragico y la superioridad del arte respecto de la realidad
~e.exp}lcanen el s~n~,idod~ que "Ia impresion producida por la
Imltaclon no es sena . EI mteres que revelamos ante una imita-
cion ~rtfstica de la naturaleza nnicamente responde al atractivo
que tlene la reproduccion del objeto: "La atraccion principal de
la poesia y de la pintura se debe alas imitaciones que saben
hacer de los objetos capaces de interesamos." 10 Esta teoria de
la imitacion artistica se desentiende de toda la parte imaginativa
del arte, que no consiste solo en la copia exacta de la naturaleza.
Puede concebirse que diversos objetos que en la naturaleza care-
cen por completo de interes para nosotros puedan adquirir un
gran valor artistico.

La creaci6n artistica depende, sobre todo, delgenio del artista
que Du Bos define de la manera siguiente: "Se llama genio a I~
aptitud que un hombre ha recibido de la naturaleza para realizar
bien y con facilidad ciertas cosas que los otros solo podrian hacer
n;tuyma! !nclu;o si pusieran en :110gran ~mpefio."l1 Las condi.
c~ones fl~ICas~ncluyen en el gemo: constltuci6n del cuerpo, ha-
bltOS.s~lales, mfluencia del clima y de la tierra en el artista. Las
condiCIOnesmorales no pueden hacer surgir a un artista cuando
las condiciones fisicas son desfavorables.Du Bos es el primero
q~e ~a tenidC?en cuenta estas influencias y que, por elIo, merece
aSlmlsmo el nombre de critico cientifico.

AI intentar una ~omparaci6n entre la poesia y la pintura, Du
~os se preocupa pnmero por saber cual de los dos campos artis-
tlCOSes el mas extenso y cmil actna en una forma mas profunda
sobre la sensibilidad. Considera que es mas extenso el campo

8 Id., t. I, p. 4.
9 Ibid.

10 I d., secci6n VI, p. 52.
11 Id., t. II, secci6n I, p. 7.

de la poesia: la mayoria de los grandes sentimientos humanos se
explican por alteraciones fisicas, mas hay pasiones y sentimien-
tos, sobre tOOopasiones intelectuales y morales, que no se expre-
san extemamente; y este es un dominio que escapa a la pintura
por no haber una traducci6n fisica suficiente para e1.12

En segundo termino, el pintor no dispone mas que de un mo-
mento; puede aplicarlo a la categoria de 10 sublime. En]a
poesia, .con frecuencia .un sentimiento ordinario puede alcanzar
10 sublIme y 10 maravJlloso cuando es explicado por 10 que Ie
precede 0 cuando hace preyer el futuro. El pintor Unicamente
tieneun instante y una categoria de rasgos para plasmar 10que
desea plasmar. Pero la teoria de la imitaci6n se mezcla conestas
ideas y fue mal comprendida por Du Bos. Un poeta; afirma,
pueqe emplear varios trazos; si algunos no se logran otros mas
felices pueden socorrerlos. Pero tambien aquf comete Du Bos el
mismo error: al pintor no Ie hace falta hacer comprender algona
cosa. Du Bos no ve mas que un momento, mas no ve que el Db-
jeto por imitar no es el mismo y que mientras la pintura puede
reproducir, la poesia ilnicamente puede evocar. . .

Pero se da cuenta de que la pintura ofrece representaciones
mas sensibles e inmediatas. Los signos de los dos artistas son
diferentes. La pintura actna en nosotros a traves del sentido de
la vista. Ademas, no se sirve de signos arbitrarios e instituidos,
como son las palabras; utiliza signos naturales cuya energia no
depende de la educaci6n: "Si nuestro espiritu no se ha equivo-
cado, cuando menos se ha abusado de nuestros sentidos.". La
palabra no guarda relaci6n alguna con la cosa, y esto 10prueba
el hecho de que la palabra cambia segiln el idioma. La evocacion
sustituye aqui a la representaci6n.

Du Bos se pregun!a hasta que punto es admisible la alegona.
Una vez aceptado que la pintura se sirve de signos naturales. no
deberia representar mas que objetos; mientras que el poema, por
servirse de signos convencionales, podra representar conceptos
que, por definicion, no tienen color ni forma.

En resumen, J.a critica de Du Bos se sitila entre la crftica dog-
matica del siglo XVII y la critic~ impresionista del XIX. No renie-
ga de la raz6n, pero otorga un h,igarmas importante al sentimiento
que alas reglas para juzgar una obra de arte. Considerando]a
estetica como filosofo, puede tomarsele por precursor de la est6-
tic~ psicologica. AIprofundizar en las cuestiones de la influencia
del pais y del clima, ha preparado uno de 105 gtandes principios
de la critica cientffica de arte del siglo XIX.



3. Diderot

Diderot (1713-1784) es, junto con d'AIembert, el fundador de la
Erte!C'o~~. En 1746, con ocas~on de la traduccion de la Cyclo-
~ 0 Du;twnary C?f. arts and scum£es que Diderot habia empren-
dido, amplio y modifico el proyecto y se asocio con el matematico
d'Alembert para agrupar a una serie de 'colaboradores de dife·
rentes especialidades: 61mismo redacto varios articulos; en 1751
aparecio el primer volumen de la Enciclopedia 0 Diccionario ra-
ZOfUIdo de artes y CYficios. La obra se prosiguio basta 1766, ano
en que se publicaron 1051iltimos diez volfunenes. Citemos entre
Ias principales obras esteticas de Diderot: la Carta acerca de los
sordDmu40s (1751); el Ensayo sabre 14 pintura (1761); la Para-
dola del comediante (1830) y varios estudios sobre los Salones
del siglo XVIII.

La idea fundamental que domina toda la obra estetica de Dido-
rot es la imitacion de la naturaleza; en 6sta no debe imitarse 10
verdadero, sino 10 verosimil.18 De este principio se desprende
toda la teona del arte y de 10 bello de Diderot, quien define la
belleza por la "conformidad" de la imaginacion con el objeto".l.
En la creacion artistica, el artista no debe exclusivamente copiar
la naturaleza, sino seleccionar 10 que vale la pena de ser repro-
ducido, y gracias a esta seleccion el arte ~perara a la naturaleza.
E1 arte no es, pues, para Diderot, segful. hemos dicho, todo 10
verdadero, sino 10 verosimil; todas las veces que en el arte
la verdad no se nos presente toda entera, 10 que hayes verosi-
militud, 0 sea, en cierta manera, ficcion.En suma, el arte es para
Diderot una transposicion de 10 real. AI enfrentarse a una
obra, Diderot se planteara dos cuestiones: ,es esta obra seme-
jute a 10 verdadero? Y, en segundo lugar, ,nos ofrece el placer
de la imitacion? La esencia del arte no es, en efecto, una imita-
c:i6n exacta, sino la transposicion de un modelo ideal que nos
produce placer.
.Este m~elo ideal es. concebido. por Diderot como. la expre-

Slon de.un tlPO: es el qwen determmara la seleccion. Un primer
movimiento entre 105hechos· percibidos nos elevara al ideal, y es
aquf donde .hace su aparicion el juicio: "La seleccion mas rigu-
rosa -escribe Diderot- lleva a la necesidad de embellecer 0 de
reunir en un objeto Unico las bellezas qu.ela naturaleza no muestra
sino esparcidas en un gran nUmero de objetos." tll El trabajo del
artista consiste, pues, en embellecer, en idealizar una cualidad, y

1& A pr0p6sito de la estetica de Diderot, recomendamos la lectura
de Yvon Belaval, L'Esthetique sans nnradoxe de Diderot Gallimard
Paris, 1950. r-' , "

14 Diaerot, Oeuvres, ed. Assezat.Garnier, 1875, t. VII, p. 156.
11 Id., t. XII, p. 76. . .

en reunir las cualidades dispersas. En este juicio interviene la
imaginaeion, y en este punto aparece un segundo movimiento
que Ie es propio al artista y que consiste en acercar este ideal a
10 sensible. Es la imaginacion y la sensibilidad reunidas las que
gu~ la idea en el artista. Y esta idea toma necesariamente una
forma abstracta, pero no debe alejarse de la naturaleza; la ima-
ginacion y la sensibilidad desempeiian aqui su papel' para con-
ciliar la abstraeci6n y la imagen.

Diderot estudia !as relaciones existentes entre la obra de arte
por un .!ado y el bien y 10util por el otro. La obra artistica lpue-
de reahzar una aecion moral, si no es real, sino mera ilusion de
la verdad, y puesto que el arte es en cierto modo una ficcion del
Mundo imaginario? "Las ideas de inter6s -dice Diderot- me
obsesionan y me preocupan en la sociedad, pero desaparecen en
la region de !as hip6tesis; en esta, soy magnammo, equitativo,
eompasivo, porque puedo serlo sin que resulten consecuencias
de esta aetitud;" 18 En Diderot, 10real y 10moral se ballan unidos,
ya que para conmover el arte debe imitar a la naturaleza. Una
de las finalidades del arte al permanecer proximo a la realidad
eonsiste en mejorar el sentido moral y er gusto; tambien el jui-
cio estetico y el juicio moral deben estar estrechamente ligados
y depender el uno del otro.

Esta union de 10bello y el bien se encuentra varias veces ex-
presada en la obra de Diderot: "Dos eualidades [son] esenciales
en el artista, la moral,y la perspectiva." 17 "Toda obra de escultura
o de pintura ?ebe ser la expresion de una gran mwma para el
espectador; sm esto, es muda." 18 Califica la pintura de Greuze
de "pintura moral",19

Did~rot no es par:tidario de. la f6rmula del arte por el arte;
el sosbene una doctnna de acclon, no una doctrina idealista: 10
bello y el bien se yen unidos, segUn el, con 10util, y esta teona
la expone ~n su Ensayo sobre el merito y la virtud (1745). Concibe
~ necesld~ biologica de 10 util y extiende aim mas su domi-
DlO; la necesldad cambia de sentido: es una adaptacion, como en
Lamarck. Desde este angul0 explica el la utilidad de los oma-
me?t.os y de las guimaldas arquitectonicas.20 Si 10bello implica
I~ u~I1,el arte de~e asimis~o engendrar 10util. Si la teona y I~
teCDlcason proplas de la clencja, el arte debe servir a la moral.
Con esto, Diderot aport a una 'simplificaci6n teorica de la idea
tan extendida en el sigl0 XVIII, que se refiere al moralismo del
arte: "Presentar amable a la virtud, hacer odioso el vido y sena-

18 Id.,t. II, p. 392.
17 I d., t. XII, p. 83.
11 Id., t. XII, p. 83.
1. Id., t. X, p. 208.
20 Cf. Traire du Beau.
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lar 10 ridiculo, he aqui el proyecto de todo hombre honesto que
toma la pluma, el pincel 0 el cincel." 21

En opinion de Diderot, la naturaleza misma "no se preocupa
ni por el bien, ni por el mal".22 "Todo en nosotros es experimen-
tal." 23 "La experiencia y la educacion es 10 que nos eleva a la
vida moral."

Se Ie reprocha a Diderot en cuanto critico de artede haber
sostenido ideas propias de un pintor para juzgar el teatro e ideas
propias de un escritor para juzgar los cuadros. Se Ie ha llamado
"buencritico dramatico en ,la sala de exhibicion" y "buen critico
de arte en el teatro". En un opusculo, Carta sobre los sordo-
mudos (1751) y en su Ensayo sobre la pintura (1761), Diderot ha
investigado las relaciones entre la poesia y la pintura, pregun-
tlindose por que una accion representada por la poesia es irrepre-
sentable en un lienzo. Tomemos como ejemplo un texto de Vir-
gilio: Neptuno saliendo de entre las aguas. La representacion
pictorica no sera mas que una cabeza sin cuello. "Las expresiones
del musico y del poeta no son sino jeroglificos." Mientras el len-
guaje de la. pintura se entiende universalmente, el lenguaje de la
musica y de la poesia se representa por simbolos que es necesario
interpretar; la musica no trasmite mas que el movimiento de los
sentimientos y no los senHmientos mismos. Lo que Diderot
llama "el instante hermoso" es diferente en el poeta y en el pin-
tor, quien debe captarel momento preciso en que la accion pre-
senta el maximo de belleza, claridad e interes. De esta concepcion
expuesta en el Ensayo sobre la pintura parte el Laocoonte de
Lessing (1766-1768).

Diderot aplic6 su teoria estetica al arte teatraI. Expone en la
Paradoja del comedio.nte esta aplicacion. AI lado de la tragedia
clasica quiere crear una tragedia de circunstancias sociales: el
drama burgues. Observa que la tragedia trata temas excepcio-
nales (conspiraciones) que tienen por protagonistas a personajes
extraordinarios, como 'son reyes y principes; cierto que la co-
media llevi a la escena figuras de la burguesia, pero solamente
para destacar aspectos ridiculos, y todo acaba en risas; la tragi-
comedia es un genero falso. Diderot desea estudiar en el drama
burgues a los burgueses mismos en el acto de enfrentarse a pro-
blemas no excepcionales. Los problemas que quiere representar
en este genero serio son los problemas reales. Su meta es susti-
tuir con el estudio .de las condiciones del hombre la abstraccion
de los caracteres que ofrecen los clasicos; al lado del persona-
je del hombre eterno, del ambicioso, del celoso, del avaro, hay
otro hombre dominado por sus preocupaciones sociales: un juez

21 Obras, t. X, p. 502.
.22 ld., t. XIX, p. 89.
23 1d., p. 259.

ambicioso, por ejemplo, es mas interesante en tanto que juez que
en tanto que ambicioso.

Diderot pide ante todo 10natural en el actor. Para obtenerlo,
preconiza el retorno al buen sentido y la imitacion de la natura-
leza. La accion que se presencie en el escenario debe emocionar-
nos, si no por su verdad, al menos por su verosimilitud. Es toda-
via un cllisico en el sentido de que sigue siempr:ea la raz6n, a la
que asimila el instinto; se mantiene hosHI alas reglas no raze:
nables, es decir, no conformes ala naturaleza; y favorece contI-
nuamente la imitacion y el modelo de 108antiguos: "Jamas dejare
de exclamarles a nuestros franceses: ila Verdad! ila Naturaleza!
j los Antiguos! iSofocles! iFiloctetes!" U En la Paradoja del
comediante analiza a este tipo de actor; 10 considera un artista
y 10coloca en el mismo rango que al poeta' al musico, aI pintor.
Insiste en la sensibilidad ficticia del actor. Y es esta una de las
numerosas contradicciones que nos encontramos en la obra de
Diderot: el actuar un sentimiento va, en efecto, en contra de la
naturaleza, y tanto el actor como el espectador deja de tener una
ilusion del mundo real para entregarse a una iluslon de un mun-
do ficticio. Varios comentadores de Diderot han visto en el a un
precursor del romanticismo. Sin embargo, predon:inan en su
doctrina la razon, el juicio y la naturaleza. Como dIce tan acer-
tadamente Yvon Belaval: "La Paradoja nos ofrece la leccion de
un clasico: el verdadero artista no ha de expresarse a sf mismo,
sino que debe expresar la naturaleza y toda naturaleza." 25

El genero dramlitico serio de Diderot se caracteriza por una
gran preocupacion por la realidad en todos los campos: en los te-
mas tratados, en los gestos, en el tono, etc. Este intento de
teatro realista tuvo sus adeptos en el siglo XVIII. Aun Beaumar-
chais Ie rindio homenaje en su Eugenio.. Mas tarde, Vignyseguini
esta doctrina a grandes rasgos al escribir Chatterton. Y final·
mente, al transformarse, este genero serio obtendra un enorme
exito bajo la forma del teatro realista del Segundo Imperio.!S

Haremos a continuacion una muy breve referencia a algunos es-
critores famosos del siglo XVIII para considerar aquellas partes
de sus obras que puedan ofrecer un resumen de su estetica y su
sensibilidad.

Montesquieu (1689-1755) muestra un particular desden por
todo 10que respecta a 10sobjetos del arte. En sus Cartas persas

24 ld., t. VII, p. 120. I
25 Yvon Belaval, L'Estlletique sans partU1Dxe de Diderot, p. 292.
26 Cf. el teatro de Dumas hijo.



(1721)21 desprecia la paesfa epica, lirica y elegiaca; linicamente
la poesfa dramatica halla gracia ante sus ojos, ya que ve en el
drama un elemento moralizador. EI arte por el arte es una con-
cepci6n que escapa por completo a la sensibilidad de Montesquieu.
Es partidario de la utilidad en el arte y acepta por ejemplo el
arte de la moda gracias a su utilidad social. No es idealista ni
es sensible a la belleza. A fines del reinado de Luis XIV hubo
una reacci6n y un deseo de vida tranquila, campestre y feliz.
F6nelon habfa ya desarrollado este tema en su Tetemaco. Las
C4rtas persas retoman esta idea: en Ispahan se discute para ~.
ber si la felicidad proviene del placer 0 de la virtud. Bste sueno
de una vida feliz se persigue en el personaje de Usbek cuando
IIega a Francia, y el mismo ideal, adoptado par Rousseau, se bus-
cara durante todo el siglo xmI, conquistam a la Corte de Ver-
salles y la aldea de Marla Antonieta.

Para estudiar la estetica de BuffoIi (1707-1788) nos hemos de ate-
ner esencialmente a su Discurso de recepci6n en la Academia
francesa, intitulado Sabre el estilo (1753): "EI estilo -dice- es
el orden y el movimiento que se da a sus pensamientos," "EI
orden" es el principio de la estetica chisica del siglo XVII. Por
"movimiento" entiende Buffon la marcha del espfritu a traves
de las ideas unidas entre sf. Tenemos, pues, una definici6n en-
teramente chisica de estilo. Buffon concede una gran importancia
a la meditaci6n: "El genio -afirma- no es sino una larga pa-
ciencia." EI movimiento del estilo no es la abundancia y la
variedad, cualidades que seglin Buffon convendrfan mas bien a
la elocuencia no al estilo. Abundancia y variedad, al traer con-
sigo demasiados detalles, retardarfan el pensamiento que debe
dirigirse derecho a la meta, y formarlan mas bien parte del campo
de la sensibilidad y de la imaginacion. Se requiere un orden
16gico en los pensamientos, y es necesario eliminar los pensa-
mientos particulares para no guardar mas que los generales,
trazar un plan comparar las ideas y percibir el punto de madu-
rez y el mome~to en que debe tomarse la pluma. En ese instante,
las ideas se sucederan facilmente y el estilo sem fluido: "Escri-
bir bien -dice Buffon- es tambien pensar bien, sentir bien y
plasmar bien." Otros pueden servirse de los hechos y volver
sobre los descubrimientoo, pero el estilo s610 nos pertenece a
nosotros.

Buffon toma sus lecciones de composici6n de la perfecci6n
que observa en la naturaleza. ",Por que -pregunta- son tan per-
fectas las obras de la naturaleza? Porque cada obra es una
totalidad que la naturaleza elabora siguiendo un plan etem.o. del
que jamas se aleja ... La obra asombra, mas es el sella dlVlDO,

del que ella muestra sus rasgos, 10 que debe asombrarnoS." ~I
espfritu humano no puede, segUn Buffon, crear nada par sl mISo
mo. Debe imitar siempre a la naturaleza, en la que hallam 105
verdaderos modelos; y si su empresa se logra, llegara a crear
obras de arte y establecem monumentos inmortales.

En oposicion a Rousseau, Buffon es partidario de la natura·
leza cultivada, que es testimonio de la potencia humana: "lOwS
hermosa es esta naturaleza cultivada I iQue brillante y pomposa-
mente adomada se ve gracias a los cuidados que Ie ha prodigado
el hombre I ~I mismo representa su principal omamento." Z8

En las Ep0c4S de lit naturaleza, Buffon concede la primacia a la
septima y Ultima epoca, en que el poder del hombre ha secun-
dado al poder de· la naturaleza.28 .En cierto m<><!o,B.uffo,:,"~
tratado la historia natural como 51 fuera un artista ldealista,
ba visto la naturaleza mas desde el punta de vista del estetico que
del hombre de ciencia.

Voltaire (1694-1778) ha desarrollado sus ideas esteticas I!rinci-
palmente en Ei siglo de Luis XIV, El templo del gusto y Clertos
artfculos del Diccionario filos6fico. El siglo de Luis XIV. se pu-
blic6 en 1751 y dedica, allado de las guerras y de la politica, un
buen espacio a las costumbres, alas letras y a las artes. La.con-
cepci6n de Voltaire acerca del arte es la. de los grandes S!glos,
que tiene por consecuencia la teorfa clas~ca de la perfeCCl6n.y
de la imitacion:80 "Para todo aquel que plense y, 10 que todaVIa
es mas raro, para quien tenga gusto, solo cuentan cuatro siglos
en la historia del mundo. Estas cuatro edades felices son aque-
llas en que las artes se perfeccionaron, y que, siendo verdaderas
epocas de la grandeza del espfritu humano, sirven de ejemplo a
la posteridad." 81 Estos p~riodos felices persigue~ un ideal de
perfecci6n; fueron precedldos por tanteos y segwdo~ .de .deca-
dencias. Los artistas que vivian en esos momentos pnvIlegIados,
que seglin el eran los siglos de Pericles, de Augusto, d~ Le6n X
y de Luis XIV, pueden llamarse afortunados. La doctnna de la
imitaci6n es necesaria, puesto que las obras de arte no pued~n
ser indefinidamente originales. EI instante es favorable al gemo
cuando los artistas imitadores po son aun demasiado numerosos.
Al exponer su teona de la imit;aci6n, Voltaire afirma: "Los gran-
des hombres del· siglo pasado han ensefiado a pensar y a hablar;

28 Buffon, De 1Jl nature. Prefacio.
28 Como ejemplo estan 105jardines franceses.
80 Cf. en este sentido: cap. 32 de El siglo de Luis XW; la Carti! Q

Vauvenargues del 15 de abril de 1743, en que se refiere a C<?meille
y Racine; la Carta a Duclos, 10 de abril de 1761, sobre C0rI!edle; la
Carta at abad de Olivet, 20 de agostode 1761, referente a Comedle; Car-
ta a Helvetius, 20 de junio de 1741, acerca de Boileau.

31 Voltaire, El siglo de Luis XIV, F.C.E.,Mexico,1954, p. 7.



han dicho 10 que no se sabia. Los que los han sucedido no
pueden ya decir mucho mas de lo.que ya ~e ~abe."~ ~ deca-
dencia es, pues, inevitable: <lEIcammo era dlffcI1a pnnclplos del
siglo, porque nadie habia andado por el, y actualmen~e 10 es
porque ha side trillado ... " "Por ultimo, ha sobrevemdo Wla
especie de hasUo por ese gran nu.me.rode obras. maestras:" .Los
genios s610 se dan "en numero reducldo. Todo bene sus hmltes.

EI nUmero de las formas originales tambien es limitado. Las
grandes pasiones tragicas no pueden ,:ariar en. nu.mero infinito.
Y en 10 que se refiere a la alta comedia,.no eXlste en la nat~-
leza humana mas que una docena al maximo de caracteres c6ml-
cos notables. "Asi pues, el genio vive un siglo solamente, des-
pues es necesario que degenere" y el arte se hace forzosamente
imitativo. Esta concepci6n voltairiana de las cuatro edades es,
no obstante su tolerancia, demasiado estrechamente clasica y
poco favorable a 105modern os; se desentiende de todo 10 pos-
terior al siglo de Luis XIV.

En un diaIogo del Diccionario filosafico, sostenido entre la
naturaleza y la filosofia, Voltaire asimila el arte y la naturaleza:
"Me han puesto un nombre que no me conviene; me Haman na-
turaleza, pero toda yo soy arte." 33 Reconoce un arte infinito en
las montaiias, en los desiertos y 10s mares.

Mas para Voltaire siempre ha tenido primacia el gust~ sobre
el arte. Y siempre ha pennanecido fiel a su gusto, es de~lr, B: la
admiraci6n de los clasicos. Con gran sentido del humor Imagm6
un temple del gusto:

Sencilla estaba alii La noble arquitectura;
el arte se escondia bajo el semblante de la naturaleza.

Dentro del santuario del templo del gusto se encuentra cierto
numero de hombres ilustres: Bossuet, La Fontaine, Balzac, que
se dedicaban a corregir las faHas de sus escritos.

Para terminar, Voltaire expone su concepci6n del falso gusto,
que en su opini6n usurpara el lugar del gusto verdadero, mos-
trando todavia el primer lugar que reserva a la naturaleza:

Sobrecargado siempre de ornament os,
companiendo la imagen y la voz,
afectado en el uso del adorno
y empleando un lenguaje rebuscado,
hace suyo mi nombre, mi estandarte.

3.2 Voltaire, prefacio a Alzire, 0 cap. 32 de El siglo de Luis XIV,
ed. cit., p. 371. - "

33 Voltaire, Diccionario filosa/ico, articulo "Naturaleza .

Pero se advierte luego La impostura,
pues il es solamente hijo del arte,
y yo 10 soy de La naturaieza.

(Templo del gusto, versos finales)

Las ideas de J. J. Rousseau (1712-1778) sobreel arte y la natura-
leza son inagotables. Su Discursa sabre las ciencias y las artes
(1750) es la perfecta antitesis de Voltaire: es una diatriba, en
que abundan las paradojas, dirigida contra la cultura y los cri-
menes de la civilizaci6n. La evoluci6n de las artes y de las clen-
cias conduce, en la civilizaci6n modema, a una verdadera corrup-
ci6n moral: "Se ha visto huir a la virtud en la medida en que
sus luces [de la ciencia] se elevaban sobre nuestro horizonte, y
el mismo fen6meno se ha observado en todos 105tiempos y en
todos los lugares." 34 Egipto, Grecia, Roma, el Imperio de Orien-
te, todos sucumbieron a su civilizaci6n; el barbaro siempre ha
side superior al hombre civilizado. Las ciencias y las artes van
contra el orden divino; constituyen una fuente de errores y sus
efectos pueden resultar peligrosos. Hacen surgir gente ociosa, y
sus desenvolvimientos se acompaiian dellujo. Las virtudes se yen
comprometidas por ellas puesto que, no obstante la vigilancia
de las obras literarias por parte de la Academia,muchos escritos
perniciosos llegan a gustarle al publico. Existe, pues, un gran
peligro cuando se vulgarizan ciencias y artes; estas deben _sub-
sistir exclusivaniente en manos de una elite. A su ataque de la
civilizaci6n, Rousseau opone el elogio a la simplicidad de la An-
tigiiedad clasica.

En 1758, Rousseau public6 su famosa Carta a d'Alembert acer-
ca de 105 espectdculos, a prop6sito del articulo "Ginebra" de la
Enciclopedia, donde d'Alembert alaba el establecimiento de un
teatro en Ginebra. Rousseau considera el teatro como un arte
en que todo es juego y artificio. En el teatro, el hombre se en-
cuentra 10 mas alejado posible del estado natural que preconiza
Rousseau. La naturaleza humana se ve deformada en el, y se la
reconstruye con frecuencia de extrafia manera con el fin de adap-
tarla alas necesidades de la pieza1 El ser humane que ya es de-
pravado par los efectos de la socledad, se deprava una segunda
vez por el teatro, y Rousseau su'pane que es este hombre dos
veces depravado el que farmara la sociedad. Para Rousseau, el
teatro es un manantial de vicios que incluso se permite poner
en ridiculo a la virtud, y corrompe las costumbres,ya sea riendo
o lIorando. La tragedia representa heroes, la comedia en cambio
figuras grotescas, personajes que siempre se hallan por encima
o por debajo de 10 real: y a traves del instinto de imitaci6n in-

34 Rousseau, Discurso sobre Las ciencUts y las artes, ed. Gamery,
vol. I, p. 17.



citan a los hombres a ser como esos personajes en su propia
vida real. Rousseau es un artista ansioso de soledad,- sensible
a las bellezas naturales y a los placeres sencillos. Es un poeta,
un novelista, un sofiador sentimental. Todo el problema de su
filosofia y de su vida ha consistido en buscar, en la sociedad
que el juzgaba depravada, un estado de inocencia y de pureza.

AI igual que Rousseau, Bernardin de Saint-Pierre (1737-1814) es
un sofiador, un poeta quimerico y ut6pico. Amplificando los ele-
mentos romanticos recibidos de Rousseau, es un autentico pre-
cursor del romanticismo y anuncia ya a Chateaubriand. En sus
obras principales desarrolla su arnor por la naturaleza: Estudios
sobre la naturaleza (1784) y Pablo y Virginia,que en un principio
formaba parte de la primera, pero que public6 separadamente
en 1788. Los Estudios sobre la naturaleza aparecieron seis aDos
despues de las s,poco.s de la naturaleza, en que Buffon conside·
raba al universo entero sometido al determinismo. En cambio,
segu.n Bernardin de Saint-Pierre, existe en la naturaleza una pro-
videncia que se ocupa del bienestar de la humanidad. En las dos
primeras partes de los Estudios sobre la naturaleza, prueba la
existencia de Dios mediante causas finales: la creaci6n de Dios
ha sido efectuada con miras a la felicidad de los hombres. Todas
las leyes que rigen en la naturaleza son leyes esteticas de orden,
armonia y conveniencia. En la tercera parte, expone su filosofta
social, que se halla muy proxima a la de Rousseau. A pesar de
ser tan pueril el pensamiento de Saint-Pierre, no cabe duda
de que es un gran artista. Sus descripciones de la naturaleza, que
carecen por completo de metoda y de espiritu cientlfico, son las
de un pintor; describe con precisi6n el tropico con su exuberan-
te y asombrosa riqueza. Emplea terminos tecnicos, con 10 cual
enriquece la lengua; abundan los adjetivos calificativos y las des·
cripciones de colores; estamos en pleno terreno romantico.

Entre los poetas del siglo XVIII hemos de recordar a Andre Che·
nier (1762-1794), cuya obra entera se encuentra bajo el signo del
gusto por 10 antiguo. Ha resumido su metodo en este verso:

Pero si es un chisico por su imitaci6n de los antiguos, Chenier
logro algunas innovaciones en su concepci6n del verso. Tuvo un
gran sentido por la poesia de las formas y por el arte de evocar
visiones llenas de gracia y armonia. Su verso es musical, y no se
preocupa ya por los ritmos c1asicos: no emplea la cesura, sino

que corta los versos en diferentes puntos para romper la monoto-
nia del alejandrino; su ritmo es libre:

iEstd. ·todo listo? Partamos. Sf, las velas estdn izadas.36

A este corte se afiade con frecuencia una nerviosa yuxtaposici6n:

Se suelta la amarra; parte, ha partido.aT

Emplea un procedimiento de inversi6n y de repetici6n. Multi·
plica los encabalgamientos, la paronomasia. EI verso de Andre
Chenier es una dislocacion del verso c1asico, fen6meno que reali·
zarian algunos aDos despues los romanticos.

Andre Chenier, en suma, les clasico 0 es romantico? Es diftcil
encasillarlo con c1aridad en una categoria. Es un poeta aislado,
sefiala el final del clasicismo; se caracteriza por un retorno a la
Antigiiedad, pero desarrolla una nueva concepci6n del verso y de
la poesia.

Durante todo el siglo XVIII, el principal tema de los estudios es
el hombre en tanto que ser social. Aun:Rousseau, que de hecho
representa una corriente de tendencia individualista, escribim El
contrato social. La moral del siglo XVIII es, no cabe duda esen-
cialmente una moral social. Sin embargo, la reduccion dei hom·
bre a un ser social implicaba una exposicion muy incompleta del
mismo: el individuo casi habia sido suprimido. No hay por que
asombrarse entonces si Rousseau retorna al individuo y condena
a la sociedad, idea que, por otro lado, compartfa Diderot en el Suo
plemento a1 viaje de Bougainville. En cierto modo fue el sobre·
salta del individuo contra la comunidad que pretendia subyugarlo.
La influencia de la Revoluci6n fue evidente en los artistas. No
adaptarian ya sus obras a la vida de los salones que fueron
c1ausu;ados durante unos diez mos. Cada artista, al depender
exc1uslvamente de su temperamento, se forjo su propio ideal v
desarrollo su propia individualidad. •

3~ Andre Chenier, Dryas, en Idylle ffUlrine, primer verso.
37 Ibid., verso 15:



DURANTEla primera mitad del siglo XVIII, la estetica alemana re-
cibia la influencia del racionalismo frances, por un lado, y del

.sensualismo ingles, por el otro. Despues de 1756, 105 esteticos
alemanes intentaron armar una nUevay original sfntesis de esos
prestamos.

Para· Descartes, segtin vimos, 10 bello es 10 verdadero, distin-
to y claro, revelado por ideas innatas. EI arte es la imitacion
idealizada de la naturaleza y de Jos antiguos, pero sometida a 10
verdadero.

Para los ingleses, por ejemplo para Locke, maestro del pensa·
miento anglosajon del siglo XVII, todas las manifestaciones del
espiritu se reducen a sensaciones: ya sean las sensaciones sim-
ples del r,nundo exterior e interior, ya las sensaciones sinteticas
de estas sensaciones simples, que son la que constituyen las ideas
complejas. Es una concepcion atomistica del conocimiento.

Leibniz, al igual que Wolf, aprovecha ambos sistemas; para
ellos, los sentidos son inferiores y el espiritu superior. Pero la
sensacion no es, segtin los sensualistas, una sensacionentanto
que factor de conocimiento que implique un papel ~I!.d~pe_ndiente
de la afeccion: esta sena una sensacion estesica aparte. Por el
contrario, la sensacion en el sentido de Locke es menos extensa
que en Leibniz.

Pero una vez comprendido el papel que desempenan los sen-
tidos-mer conociin1ehto,·y aceptado -que el pensamienlO sena
inconcebiblesin la sensibilidad, -los pensadores ~e-vieron forza-
d()s a descubtirlasensacion afectiva y su originalidad: la sensa-
cion en tanto que fuente del c6nocer, acotfipanaaa de un matiz
afectivo, constituye el elemento esencial de 10 que se llama "10
bello".

Durante el siglo XVIII, la filosofia europea se encuentra bajo la
notable influencia de las ideas de Leibniz (1646-1716). Su con-
cepci6n del universo esta dominada, como en Plat6n, por un pun-
to de vista estetico. En cierto modo, edifico todo su sistema
sobre la definicion de 10bello.

Sus ideas acerca de la belleza, la contemplacion y el goce
estan expuestas en La Beatitude (1710-1711) yen la Moruulologfa
(1714). La Beatitude es un opuscul0 cuyo objeto no es estetico,
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sino religioso y moral. El campo de la estetica no esta, en efecto,
claramente delimitado; el siglo XVIII se encargaria de separar la
estetica de la moral, y la tarea que emprendena Kant sena justa-
mente la de disociar estas dos ramas filosoficas.

En La Beatitude, Leibniz define el placer en una forma ente-
r~mente intelectual: es el sentimiento de la perfeccion que se per-
clbe ya sea fuera de nosotros, ya en nosotros mismos. Esta con-
cepcion, que destruye inmediatamente la tentacion de convertir
el dominio estetico en un campo original, implica el conocimien-
to de 10.:perfecto, y, por 10 tanto, una labor intelectual previa y
cognoscltIva. El placer es la fase sentimental de un trabajo in-
telectual; es un fenomeno secundario, mientras que la perfeccian
es un fenomeno primario. No sera sino hasta despues cuando
Leibniz se propondra definir la perfeccion como la unidad den-
tro de la variedad. En un principio, la concibe como una intensi-
ficacion, como un acrecentamiento del ser que posee un elemento
dinamko, una especie de fuerza no necesariamente intelectual
que mana de todas nuestras energias sentimentales y morales.
Cuanto mas intensa es esta energfa, tanto mas reside, cuando se
intenta analizarla, simultaneamente en la multiplicidad y enla
unidad. .

Leibniz expresa su asombro ante la analogfa de la armonia
estetica y la armonia musical que constituye una espontanea sin-
tesis de un gran numero de elementos en una unidad. En el
pensamiento, en el concepto, la armonfa se encuentra en el juicio
y el razonamiento. Asi pues, es en el orden donde existe toda la
belleza, y la disciplina sin rigor admite, sin embargo, la libertad.
Esta libertad acepta a la belleza, y la belleza, que es orden, des-
pier!a amor. Para Leibniz, el amor, la belleza, el orden y la per-
fecclon se hallan estrechamente unidos. Cuando la intensifica-
cion y el dinamismo representan un goce, el grado mas alto y
constante de este goce se denomina beatitud. La beatitud es un
estado pasivo que penetra en nosotros. Pero tiene que manifes-
tarse un elemento activo de nuestro ser, un dinamismo; con esto,
el goce se transforma en impulso, en afan. Y el impulso produ-
cido por la belleza es un afan. dirigido al bien: engendra a la
virtud. Por este proceso tan cOJ1lplejo,Leibniz regresa a la vieja
identidad metafisica. La beatitl1.dse manifiesta por la voluntad
del bien. La moral entera, que es unidad dentro de la variedad,
junto con la naturaleza y el pellSamiento,es estetica.

Leibniz concibe el universo como una inmel1sa jerarquia de
seres vivos y sensibles que forman un conjunto armonico. En
este sistema, 10inconcebible es la fealdad, puesto que en el mun-
do no hay mas que armonia.

Hasta el advenimietlto de Kant, Leibniz domina toda la es-
peculacion filosofica, y la propia estetica de Kant no es sino una
subjetivizacion de esa estetica.



No solamente la Beatitud, sino la filosoffa entera, la mecanica
de Leib~iz so~ e~teticas. Al rc::habilitarlos conceptos de fuerza,
fonna, fm, Lelbmz creo u.na fI1osoffaestetiea. Schelling, en su
~Ioso~, ~s de hecho un .Interprete de la estetica leibniziana, y
SIn Lelbmz, Hegel no habrfa existido.

La filosofia de Leibniz se desarrollo como oposicion a la filosofia
de D~rtes y de Spino.za. En Leibniz, no hay una radical se.
parae:1onentre l!i extensIon y el pensamiento, ya que ambos se
!~entifican al.umrse en un elemento que es su sfntesis: la fuerza.
Tampoco d.eJ?de creer -escribe Leibniz- que las primeras le-

yes del mOVlImentotienen un origen mas sublime que el que les
puedan proporcionar las matematieas."

Ahora bien, estas fuerzas, que constituyen la base de todas
las cosas, de la materia, han.penetrado en la naturaleza y se han
desple~do .en ella, no graclas a un poder exterior, sino a un
~er mtenor. Las cosas no deben explicarse mecanicamente
smo mediante razones espirituales e inmateriales, y es la fue~
I~ que r~suel~e la antin~mia existente entre el cuerpo y el espf-
ntu, antmomla que el slglo XVII no habfa podido resolver. La
fuerza ?o es uniea; existe en numero infinito, parejo al de las
sustanclas. ,!odo aquello que actua es una sustancia singular y
toda su~tan~la singular actua ininterrumpidamente; en el cuerpo
no hay Jamas un reposo absoluto. La fuerza, identiea en el fon-
do, es diferente en cada objeto: crea al individuo, y cada objeto
escon~e una fuerza absolutamente particular. Las fuerzas son
especles de ato,:"os; cada una constituye un ente aparte y posee
una forma partIcular: esto es 10 que constituye su especificidad.
La sustancia es, pues, un individuo, una fuerza, un punto, un
atomo: es la monada. Esta concepcion primordial es favorable a
la estetica. Parece que el artista no tiene mas que observar estas
fuerzas que se fermentan en el universo y reproducirlas.

Median~e el concepto de la forma, Leibniz se opone a Descartes
y a Spmoza para aproximarse nuevamente a Platon. Sostiene,
contra Descartes, la multiplicidad y la individualidad de las sus-
tancias. Tal.essustancias no son inconciliables, y para conciliarlas
n? se ;~qU1ere, como pretende Spinoza, la constante interven-
eton dlvma. No es el azar el que explica el desarrollo de los
atomos: actuan I?orque.tienen una forma, C~>D 10 que Leibniz se
o~ne a los atomlstas: Juzga que las sustanclas son formas en sf.
Sm forma, no habria sustancia, vida ni arte.

La fo~a se explica por la profunda y verdadera naturaleza
de cada obJ~to. I:as formas son tan primitivas y originarias como
las sustanclas mlsmas. "Todas las cosas -dice Leibniz- son
sustancias identicas y al propio tiempo especfficas son formas
originarias." La autentica originalidad reside en la diferencia de

las formas, y la forma surge necesariamente del fondo mismo del
objeto, de su esencia. Todo objeto creado crea su propia forma
y es la raiz de la orientacion que tome su desarrollo mecamco.
La forma es siempre un limite, un objeto: y el objeto es la reali-
zacion formal de las fuerzas profundas que fermentan en el.
Asf pues, toda sustancia se crea a sf misma en tanto que forma;
la forma es, asf, sobreafiadida.

Esta tesis se aplica a la creacion artfstica. Cada sujeto, cada
sustancia solo puede tener una forma, solo puede abarcar una;
la materia no constituye problema. La forma implica necesaria-
mente a la materia, al contenido y aun al acto creador. Tocla
estetica concede siempre a la forma un lugar destacado, y esta
concepcion de la sustancia auto-formadora evoca una estetica.

~ concepci6n leibniziana de la finalidad del alma y la natu-
raleza es sumamente profunda y welve a encontrarse en 108
alemanes del .siglo XIX. Leibniz concibe la finalidad no como
trascendencia, es decir, como separacion entre el fin y los me-
dios, hallandose el fin en un ambito exterior respecto de los
medios, sino como inmanencia, 0 sea como identidad, como con-
cordancia entre el fin y los medios.

Para comprender la finalidad de la naturaleza, debe distill-
guirse entre el fin y los medios en el arte y en la naturaleza. En
el arte, fin y medios son extremadamente diferentes, y 5010 10s
une la habilidad tecnica del artista; asf por ejemplo, la estatua
de Hercules puede ejecutarse en piedra 0 en bronce. La natura-
leza, en cambio, reu.ne el fin y los medios; crea a la vez el fin
y los medios que 10realizan: de este modo, el alma de Hercules
es creada simultaneamente con su cuerpo vigoroso; fin, medios
y fuerza creadora aparecen en una unidad. "Pero 105 cuerpos
vivos -diee Leibniz- son tambien maquinas en sus partes mas
pequefias y hasta el infinito." En cada partfcula se descubre la
misma identidad entre el fin y los medios; he aqui la diferencia
entre arte y naturaleza.

Cada monaga comprende un alma y un cuerpo indisoluble-
mente unidos en un desarrollo continuo; este desarrollo es una
constante representacion y constituye su esencia. En esta repre-
sentacion hay una actividad porque en cada monada hay fuerza,
esfuerzo, un afan vital que Lei~niz llama apeticion. Las monadas
se representan tanto ellas misrtlas como al universo, y unicamen-
te existen como representacion, Cada cuerpo es al mismo tiempo
representacion clara y distinta de sf mismo y representacion con-
fusadel universo. En el cuerpo reina la cadena de las causas
eficientes; en cambio, es en el alma donde impera la cadena de
las causas finales. Las monadas se ordenan en una jerarquia.
Cada monada posee pn cuerpo particular, una sustancia viva.
Hay ademas diversos grados en las monadas; pueden sefialarse
tres etapas:



a) La monada no puede distinguir 10que representa ni de ella
misma ni de las otras cosas; es enteramente oscura.

b) La monada (micamente distingue 10 que ella representa
de las otras monadas, pero no de ella misma. Hay diferentes
partes en la representacion, como el murmullo del mar, por ejem-
plo: esta no es una distincion autentica, sino todavia una repre-
sentacion con/usa.

c) Y finalmente, la representacion distinta, en~eramente cons-
ciente, es aquella en que la monada distingue los factores de
cada representacion.

La diferencia es meramente de grado, no de naturaleza. El
universoes, asf, un panteismo favorable a la estetica, ya que en
el se expresa un esfuerzo hacia 10 superior y hacia la perfecci6n.

Toda la estetica alemana del siglo XVIII se funda en la percep-
cion confusa, no en la clara y distinta. No solamente la contem-
placion estetica es un conocimiento confuso, sino que los propios
placeres se reducen a fenomenos intelectuales conocidos de ma-
nera confusa.

Hasta Kant, la estetica se reduce a ilustrar y profundizar los
puntos de vista de Leibniz, que podemos resumir en tres puntos
principales :

Ante todo, Leibniz coloca los cimientos para una estetica
metafisica amlloga a la de Plat6n, que Leibniz, por ciertl), des-
conoce. SegUn el, el uiliverso se halla saturado de fuerzas y de
formas, obedece a una finalidad, y esta compuesto de un nume-
ro infinito de fuerzas espirituales activas, de almas arm6nicas
que se desenvuelven armoniosamente sin conocerse; este uni-
verso, cuya ley es la unidad dentro de la variedad, encarna la ley
misma de toda estetica. Asi pues, el universo es enteramente
estetico e impone la respetuosa admiraci6n de 10sublime.

En segundo termino, Leibniz elabor6 una psicologia estetica.
Las rn6nadas sufren una evoluci6n continua; y esta evoluci6n de
la representacion, que es la rnanifestaci6n unica de la monada,
pasa del conocimiento vago al conocimiento integro y distinto,
o sea al conocimiento divino. EI universo es el mejor y mas
bello posible. Y asi, la representacion, desde la de la materia,
que es confusa, hasta la representaci6n divina, que es distinta,
es siempre representaci6n de la perfeccion. AI igual que en los
seres, hay tambien una jerarquia en las representaciones, y Ia
esencia corresponde a la representaci6n. Una vez reconocida
la evoluci6n de la monada, entre la representaci6n clara y la con-
fusa .se presenta una fase que corresponde a la representaci6n
estetica: es la representaci6n confusa de la perfecci6n. Su per-
cepci6.t:J.se distingue de las otras, pero el detalle de los factores
que la constituyen no es captado con tanta claridad. Es necesa-

rio que eI ser humano atraviese esta fase. La vision estetica ocu-
pa, pues, una regi6n especifica.

Baumgarten consider6 que el ambito propio de la estetica se
hallaba entre la sensibilidad y la inteligencia pura. Pero es Leib-
niz quien descubri6 esta situaci6n. La regi6n estetica es aquella
en que se da la percepcion confusa de la perfecci6n. Esta este-
tica de Leibniz es enteramente intelectualista, ya que la perfee-
ci6n implica un conocimiento. Kant sena el primero en afirmar
que el dominio estetico no se basa en el conocimiento, sino en el
sentimiento. Lo que los distingue es que todo 10intelectual es a
la vez discursivo: tratamos, por ejemplo, de reunir en una tata-
lidad tOOos los objetos comunes de una especie; en cambio,
cuando un objeto nos gusta, no buscamos un rasgo comim 0 un
genero; 10 que caracteriza la visi6n estetica es que es inmediata
y (mica: nos sentimos atraidos 0 rechazados. Juzgar esteticamen-
te es tomar conciencia no de una serie de rasgos comunes, sino
de un placer 0 una pena. Tenemos,pues, dos concepcionesopues-
tas: la intelectual y la sensible. La concepci6n kantiana de la·
estetica se explica por el hecho de que la filosofia de Kant toma
como punta de partida una separaci6n radical entre 10sdorpinios
de la sensibilidad y de la inteligencia. Kant afirma que en el
dominio estetico basta con saber si sentimos placer 0 desagrado,
y con reconocer que esta sensaci6n es un juicio universal y nece-
sario, de una universalidad y una necesidad menores a las del
pensamiento. Resuelve este problema convirtiendo el sentimiento
en juicio l6gico, es decir, intelectualizando su doctrina.

Esta antinomia constituye el tercer punto en el camino que
conduce de Leibniz a Kant, pero no la encontramos en Leibniz,
quien no plantea el principio de una demarcacion radical entre
el sentimiento y la inteligencia. Encuentra un paso entre las
manifestaciones del ser: entre la materia inanimada y la inteli-
genda unicamente existe una diferencia de grado. De este modo,
si bien la estetica de Leibniz puede considerarse enteramente
intelectualista, es posible en ella pasar de un dominio al otro, de
la inteligencia al sentimiento, y encontrar una regi6n particular
que serfa el dominlo de la estetica, en que la representaci6n con-
fusa no se opone ni al pensamiepto ni al sentimiento. Cierto que
la actitud estetica leibniziana e$ una actitud intelectual 16gicay
representa la visi6n confusa de la perfecci6n, pero no obstante
ello no nos enfrentamos a una antinomia: se puede pasar de un
dominio al otro.

Los discipulos de Leibniz intelectualizarian s~ doctrina.

2. (jottsched y 10s suizos

Por la misma epoca en que Baumgarten elabor6 una estetica ya
explidta, diversos publicistas y literatos estudiaron esporadiea-



mente los grandes problemas que volverian a plantearse los fil6-
sofos bacia fines de siglo.

En 1727,el aleman Konig examin6 el problema del gusto; esta
cuesti6n serfa estudiada tambien por Gottsched y los suizos
tomando como base la trildici6n aristotelica. EI gusto, dice Konig,
es una sensaci6n producida, en el sentido comun, por las impre-
siones que reciben nuestros sentidos. Es, en cierto modo, un
acuerdo que emana, en primer analisis, de un sentimiento produ-
cido por un objeto -Kant dina: de una sensaci6n, Konig dis-
tingue en el gusto dos clases de juicios: el juicio inmediato de la
sensaci6n y el juicio mediato, intelectual, del gusto que descansa
en la conciencia de las razones que 10hacen juzgar. De estos dos
juicios, lcual es el verdadero juicio estetico? Su respuesta no se
halla muy alejada de la de Kant. El gusto del entendimiento es
la potencia compleja del alma de sentir y de juzgar, gracias a la
cual experimenta; mediante 105 organos de los sentidos, la im-
presion de la que juzga por atracci6n 0 por repulsion. Es un
juicio del entendimiento que se apoya en 10que el alma es capaz
de sentir y de juzgar simultaneamente.

Gottsched y los suizos escribieron artes poeticas antagonistas,
pero arribaron finalmente a la misma teona. En un libro acerca
de la influencia y el uso de la imaginaci6n, inspirado en Ad-
dison, Gottsched explica el placer causado por la imitaci6n de la
realidad mediante una comparaci6n que establece el espectador
entre la naturaleza y la imitaci6n. Poco despues, los suizos plan-
tean el problema del gusto, que basan en la penetraci6n que debe
probar por cuaIes razones una cosa gusta 0 disgusta. La facul-
tad de juzgar las obras esteticas es un juicio 16gicocomo el jui.
cio acerca de cualquier otra obra. Nos encontramos en plena
teona intelectualista.

EI aleman Gottsched (1700-1766), profesor de poetica en la
Universidad de Leipzig, public6 en 1730 un Ensayo de una poetica
critica, obra intelectualista que en un comienzo goz6 de un gran
prestigio, pero mas tarde de cierto descredito. SegUn Gottsched,
la tecnica de cualquier arte puede aprenderse y comprende al-
gunas leyes ineludibles. Busca la definici6n de 10bello remontan-
dose a Leibniz: es ilIa uni6n de 10 mUltiple y de la armonia".
SegUn su idea acerca del problema del gusto, enuncia en termi-
nos propios la antinomia de Kant. Por un lado, la gente que
juzga segUn su gusto puede tener respecto del arte y de la natu-
raleza ideas absolutamente diferentes. Por el otro, si se tiene
buen gusto, tales ideas no pueden ser verdaderas al mismo tiem-
po. Gottsched no llega a resolver esta antinomia: dice que debe
preferirse el juicio que este de acuerdo con las reglas del arte y
con las afirmaciones de los maestros. Afiade despues que el buen
gusto y el entendimiento juzgan de la belleza de un objeto ba-
sandose en la simple sensaci6n, y que juzgan bien cuando se tra-

ta de cosas de las que no puede tenerse un conocimiento distinto
y exacto. Ni el espiritu ni la imaginaci6n ni los sentidos pueden
pretender determinar el gusto, a menos que aceptemos un sexto
sentido, el sensus communis, que es precisamente el entendi-
miento.

El gusto es a la vez nato y adquirido. La imagen de la raz6n
personal y el estudio de 10sbuenos modelos sirven para formar-
10. Es asi como Gottsched intenta presentar el teatro: publica
un determinado numero de piezas modelo.

Mas las teonas de Gottsched no tardarian. en ser atacadas en
sus fundamentos por el suizo Bodmer y por Breitinger (1701-
1776), Ypocodespues por Lessing.

Bodmer (1698-1783) investiga asimismo la cuesti6n del gusto
y confirma la tendencia intelectualista. "El juicio de la sensa-
ci6n -escribe- es subjetivo, arbitrario, esc1avo de la moda.
El juicio de la raz6n procede de acuerdo con leyes detenninadas
que poseen un valor universal." 1 Se presenta, pues, una antinomia
entre el juicio de sensaci6n y el juicio propiamente dicho cones-
pondiente al entendimiento, que es universal. ~sta es ya la pos-
tura adoptada por Kant.. Bodmer acepta, no dos juicios como
Konig, sino uno solo para el gusto, y este juicio es asunto del
entendimiento. El placer que produce la poesia, dice, no brota
inmediatamente de la sensaci6n, sino de la reflexi6n que tiene
a la sensaci6ncomo mera consecuencia. Del mismo modo diria
Kant que hay un primer placer, y luego otro que nace de la
reflexi6n que efectuamos sobre el primer placer experimentado;
aquel es inmediato, este intelectual.

3. Wolf y Baumgarten

Por ser tan sistematicas las concepciones de Leibniz, sus con-
temponineos no las entendian sino con cierta dificultad. Wolf
(1679-1754) trat6 de reducir a un sistema la metafisica leibni-
ziana, pero falsific6 su pensamiento. Esta err6nea interpreta-
ci6n peso sobre toda la filosofia alemana del siglo XVIII, y el pro-
pia Kant se imbuy6 de esta filosofia. Wolf estableci6 limites y
aun abismos entre el conociJlliento sensible y el conocimiento
inteligible. Dividi6 el espiritu humano en dos partes: la pars
inferior, que es la sensibilidad con la presencia de ideas innatas,
y que no rebasa la esfera de los sentidos, y la pars superior, que
comprende la 16gicay 10 que el llama ententijrniento. Las ideas
claras y 16gicaspertenecen alas facultades superiores, las per-
cepciones confusas alas facultades inferiores.

Baumgarten (1714-1762) tambien intent6 desbrozar la filosofia
implicita de Leibniz: Es el primer estetico, el primero. que eIa-

1 Cartas cri~icas (1746).



boro un dogma de la belleza estetica y que separo esta ciencia
de 10 bello, a la que dio el nombre de estetica, de las otras ra-
mas de la filosofia. Baumgarten se pregunt6 si en las regiones.
inferiores de la estetica no habia leyes que correspondieran a
!as leyes de la 16gicaen la regi6n superior. Esta cuesti6n de las
leyes en el dominio estetico no habia sido planteada antes de el.
Bsthetica es, en griego, el mundo de las sensaciones que se opo-
nen a la 16gica. Baumgarten considera que la estetica es una
ciencia: es "la hermana menor de la 16gica". Publico en 1735
sus primeras obras: las Meditaciones, pensamientos filosoficos
acerca de temas poeticos, y El amante de la verdad; despues,
en 1750, aparece la primera parte de su Aesthetica, y en 1758 la
segunda parte, que permaneci6 en estado fragmentario. Baum-
garten convierte esta ciencia, que originalmente 10habia sido de
las partes inferiores, en una ciencia de 10 bello. El campo claro
y distinto era, segu.n Leibniz, el dominio de 10 bello; y Baum-
garten quiso elaborar el campo propio de la estetica y 10dividi6
en dos partes extensas: la estetica te6rica y la estetica pnictica.

Consideremos, en primer termino, la estetica te6rica.
El objetivo de la estetica consiste en establecer que es la be-

lleza. 'En una definici6n completamente intelectualista, Baum-
garten afirma que la estetica es la "ciencia del conocimiento sen-
sible 0 gnoseologia inferior". No menciona el sentimiento, pero
habla del conocimiento sensible en tanto que tal conocimiento;
no se ocupa, pues, mas que de procesos intelectuales, no de sus
resultados.

Esta perfecci6n del conocimiento sensible es 10 bello. La
belleza del conocimiento es universal, como todo conocimiento.
Mas por ser conocimiento sensible, y todo 10 sensible es contin-
gente, todas las otras formas del conocimiento sensible perma-
necen en el campo de la contingencia, puesto que no son per-
fectas. Sin embargo, el conocimiento sensible perfecto puede
ser universalmente compartido.2

La belleza se manifiesta, segu.n Baumgarten, y se especifica
bajo tres aspectos. Ante todo, reside en un acuerdo entre di-
versos pensamientos, acuerdo que es una abstracci6n provenien-
te del orden en que se presentan y rleIos signos que sirven para
expresarIos; el acuerdo de los diversos pensamientos entre si
para crear un solo elemento es fenomenico. La belleza no es una
sola, sino que esta constituida por infinitas particulas, que son
justamente pensamientos que ha;;en abstraccion del orden y de
los signos. Esta multiplicidad unicamente alcanza la belleza me-
diante la reducci6n a un solo elemento, que se presenta como fe-
n6~eno; tal unida? no es abstracta,sino concreta, palpable: es
obJeto de la sensac16n. El equfvoco de esta doctrina, como de to-

das las doctrinas alemanas, reside en esta palabra fen6meno, que
pertenece al campo del pensamiento. Ademas, la reducci6n a la
unidad la generalizaci6n, constituye una operaci6n intelectual.
Sin e~bargo, el resultado de esta operaci6n es sensible: es una
contradicci6n in adjecto en la que el propio Kant cay6; luch6
vanamente contra esta antinomia sin llegar a resolverla.

La belleza, aiiade Baumgarten, es el acuerdo del o~deninterno
que nos sirve de guia para disponer las cosas bellamente pensa-
das. Pero el orden de las cosas es un orden interno que debe ser
sentido, no pensado, con 10 que nos enfrentamos a la misma
contradicci6n.

Y finalmente, la tercera definici6n que ofrece Baumgarten
de la belleza es la del acuerdo de los signos, un acuerdo interno,
con los pensamientos y con las cosas. Es el acuerdo de la expre-
si6n, de la dicci6n con los pensaIllientos, con el orden en el que
estan dispuestos y con las cosas mismas.

En la segunda parte, la estetica pnictica, Baumgarten estudia, no
la creaci6n artfstica en general, sino la creaci6n poetica. No
acepta mas que un signo: el logos, es decir, ellenguaje, la pm-
bra. A continuaci6n, investiga las condiciones internas de la
creaci6n poetica. La primera es la disposici6n natural del alma
entera para tener pensamientos hermosos.. No obstante su inte-
lectualismo, Baumgarten acepta que hay aquf tambien un de-
mento organico. De aquf resulta la sensibilidad particular de las
facultades inferiores; no interviene, pues, 6.nicamente la inteli-
gencia, sino tambien los sentidos, como son la vista y el oido.
Baumgarten se ha alejado aqui considerablemente de sus prime-
ras definiciones. Entre las otras cualidades, Baumgarten habla
de la agudeza de la percepcion sensible en los artistas; el poeta
posee la potencia y la belleza de la imaginaci6n, que Baumgarten
no llega a definir con precision, pero que sima, como 10 habia
hecho Wolf, en un nivel intermedio entre la sensibilidad y el
intelecto. Baumgarten hace ,tambien referencia a la perspicacia
en el dominio intelectual: a la memoria y a la fantasia produc-
tiva; ve en la imagen poetica no una mera imagen com6.n,sino
una imagen nueva lograda par una combinaci6n en un orden
diferente. Enumera otras cua~dades mas, como el gusto retina-
do, el espfritu profetico y un temperamento extraordinario que
tampoco define.

Todas estas cualidades son innatas, pero de~n cultivarse me-
diante la lectura de los autores latinos y franceses. EI poeta debe
compenetrarse de las disdplinas esteticas y metaffsicas, de la
moral, la historia' y las matemMicas. Aparte de las fucultades
mencionadas, requiere el entusiasmo, al que aiiade condiciones
externas: la equitaci6n, el ocio, la bebida, la juventud. Made
asimismo elementqs que se refieren al objeto: la riqueza poeti:



ca, y en este punto se aproxima a las ideas de Alberti y de
~nard?; la grandeza, con 10 que se emparienta con la filosofia
anstotelica; l~ ,:erdad, tanto .hist6rica como heteroc6smica; afir-
ma que debe mutarse la reahdad tal como esta se presenta' por
otra parte, en la epopeya, el poeta puede apartarse de la realldad
y c~ar un cosmos. Baumgarten repudia la verdad utopica, con-
!ran~ alas leyes de la realidad ~habla de la luz estetica que d~be
lrradlar una obra coloreada y VIva,y de la certeza estetica, por la
que los P?emas deben ser conformes a la realidad y a las leyes
de la naturaleza: y en este aspecto nos recuerda las ideas sobre
la verosimilitud en Boileau, si bien no las rebasa.

:rodos.los te6ricos alemanes del siglo XVIII sehallan sometidos
~ Impeno. d7 Baumgarten; pero muestran una tendencia cre-
Clente a dlStinguir, junto a la actividad puramente intelectual
a que. Baumgarten reduce toda actividad, otro campo, el de la
Empfindung, que es a la vez sensaci6n y sentimiento

E.l trabajo que emprenden los alemanes durante' este siglo
CODSlstee~ sustituir el Gefu.h1 0 sentimiento por la Empfindung,
en conv7rtlr el campo estetIco en un campo del sentimiento, en
dc:scubnr. que en el proceso estetico no se trata de un conoci-
mlento, sm? de una reacci6n afectiva que ciertos conocimientos
h.an producldo en nosotros. Este descubrimiento 10 hicieron va-
nos pensadores hac~ ~ne~ de siglo. Kant 10sancionara, pero sin
perseverar ~n sus ~lstmclOnes. La sensacion y el sentimiento,
con su matlz emoclOnal, son absolutamente inseparables.

cial es gustar inmediatamente, 0 sea que el sentimiento y la sensa
ci6n sean inmediatos; al ser mediato el pensamiento, Sulzer pare.
ce atribuir el proceso estetico al sentimiento. El entendimiento,
que implica un trabajo intelectual, esta en contradicci6n con ]e
inmediato. Y recordando a los suizos, Sulzer piensa que la ima
ginaci6n reproduce la sensaci6n, pero organizandola, prepara ]a
vista y sirve de lazo de uni6n a la inteligencia.

De este modo, Sulzer ha querido destacar 10 que en el proceso
estetico pertenece al dominio de la sensibilidad. Pero temiendo
haberle cedido un espacio demasiado considerable, vuelve sobre
sus pasos: no puede decirse que los objetos de los sentidos y de
la imaginaci6n sean bellos, sino que son bellos los pensamientos
y los actos. Una avenida es hermosa; la maleza, en cambio, no
10 es, porque es necesario que intervenga el espiritu humano.
Hace falta un orden. Las f6rmulas algebraicas y una teona de b
gravitaci6n son bellas. Cuanto mas comprensible sea una teom
cientffica, tanto mas hermos es. No hay intervenci6n alguna de
la sensaci6n, y a fin de cuentas resulta que ]a teona de Sulzer
es aUn mas intelectual que la de Leibniz.

La doctrina de Sulzer esta expuesta en Sll Teoria de las be1las
artes. El hombre posee dos facultades independientes la una de
la otra: el entendimiento y el sentimiento moral que engloba )0
bello y el bien. "A traves de un goce frecuentemente repetido
del placer del bien y de 10 bello nace el deseo de realizar este
bien y esta belleza." Nos enfrentamos en este punta a una COil-
fusion entre el campo moral y el campo estetico.

La estetica es el estudio de aquello que experimentamos ~
encontramos con el arte. Para ello es necesario descubrir la ill-
tenci6n de los artistas: "La tarea principal de las bellas artes
consiste en suscitar un sentimiento (GefUhl) vivo de 10 verdadero
y del bien. Asi, la teona de las bellas artes debe basarse en ]a
teona del conocimiento y de las sensaciones indistintas." No es,
pues, el dominio de 10 bello, sino el sentimiento de 10 verdadero
y del bien ~oque esta en las representaciones confusas. La ver-
dadero y el bien copstituyen dos dominios claramente conocido~:
la 16gica y la moral. Si se trata del sentimiento cognoscitivo 0
del sentimiento del bien, nos en,contramos en el campo interme-
dio de la representacion indistinta.

Si Sulzer no menciona 10 bello, ello se debe a que el conod-
miento no es conocido sino sentido; se envuelve en el sentimien-
to y corresponde a 10 bello: es el "halo".3 Lo bello carece de
existencia en si, pero constituye el esplendor de 10 verdaden,
con 10 que volvemos a la teoria plat6nica. .

La direccion del alma se determina por el surgimiento de sen-
timientos agradables. ;Esta direcci6n es la meta de las bell~s

4. Sulzer

Sulzer (1720-1779), por completo olvidado en nuestros was des-
empefi6 un co.nsiderable papc:l e.nel siglo XVIII. Sus obras princi-
pales son: Orlgen de los sentlmzentos agradables 0 desagradables
(1751) y la Teoria de las bellas artes (1772).

SegUnSulzer, el problema esencial del hombre es la busqueda
de 10 que nos pueda conducir al bienestar; es, pues, un hedonis-
mo puro, para el cual se guia por comparaciones; sigue de cerca
al abate Du Bos. La funci6n particular del alma su esencia
consiste en producir, en crear ideas, 0 como dina' Leibniz: re~
presentaciones. Cuantas mas ideas produzca el alma tanto mas
f~li~ sera, y su bi~nestar sera tanto mayor cuanto ~as claras y
dlstmtas sean las Ideas.

Sulzer distingue tres manifestaciones del placer: el sensible
el moral y ,el intelectual; en este ultimo situa 10 bello. ReUn~
las dos teonas de la naturaleza del placer y de la parte preponde-
~nte ~el entendimiento. Para el, "los objetos hermosos gustan
mme~latamente al entendimiento y a la imaginacion". En otros
termmos podemos decir que, con base en esta definici6n, 10 esen·

(
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artes. La estetica debe mostrar c6mo todos 10s sentimientos
agradables 0 desagradables provienen de la naturaleza del alma.
Deben enumerarse los generos de objetos agradables y desagrada-
bles, estudiarse sus efectos sobre el alma, observarse atentamen-
te las obras de buen gusto y analizarselas. Tales sentimientos
placenteros y repulsivos no son despertados pOl'el alma, sino que
su1'gen de los objetos exteriores, y nosotros debemos estudiar
los efectos que ejercen en nosot1'os. La Empfindung es la sensi-
bilidad en un sentido a la vez psicol6gico que moral.

Sulzer parti6 de un intelectualismo intransigente, sin aceptar
siquiera la concepci6n leibniziana que daba a la estetica una po-
sici6n intermedia entre la logica y el sentimiento. Cuanto mas
clara la concepci6n, afirma, tanto mas rico es el sentimiento
estetico.

El summum de la belleza radica, aSl, en la teona matematica;
en resumen, no bay diferencia alguna entre el dominio del cono-
cimiento y el dominio estetico.

En 1771vuelve a atacar el problema. En su Teorla general de las
bellas artes, que es una especie de diccionario, llega a puntas de
vista muy diferentes para encaminarnos bacia el pensamiento
kantiano. Define el gusto como "la facultad de sentiI' 10 bello,
as! como la raz6n es la facultad de conocer 10 verdadero, 10 per-
fecto y el sentimiento moral". Se presenta aqul ya una separa-
ci6n absoluta entre el conocimiento y la estetica. POl'otra parte,
define tambien la belleza: "Se llama bello -dice- todo objeto
que se presenta sin atenci6n a otra cualidad y de una manerci
agradable a nuestra imaginacion, es decir, que guste aun si se
desconoce 10 que es 0 para que puede servir." Lo bello es, pues,
agradable a la imaginaci6n, no al entendimiento.

Retornando a las ideas de S6crates, Sulzer establece una dife·
renciaci6n entre 10bello y 10 uti!: "Lo bello no gusta porque la
inteligencia pueda conocerlo 0 porque responda al sentimiento
moral, sino porque halaga a la imaginaci6n, ante la cual se pre·
senta en forma agradable."Sulzer reconoce una diferencia radi-
cal entre 10 bello y 10 perfecto. Lo bello consiste en la aparien-
cia, 0 sea en la manera en que se Ie apareee a la imaginacion.
Ademas, Sulzer considera que hay en elhombre un sentido in-
terno por el que gozamos de esa apariencia agradable, y el gusto
es la facultad de reconocer intuitivamente 10 bello y, gracias a··
ese modo del conocer, de encontrar placer en ese objeto. Toma-
mos conciencia de 10bello pOl'un reconocimiento inmediato e in-
tuitivo. En su Teoria general de lasbellas artes, al definir 10
bello, Sulzer explica como se presenta 10agradable: 'Todo 10que
es bello place. Pero no todo 10 que place es bello." En efec-
to, las cosas buenas y las cosas utiles producen placer; 10 bello
se encuentra entre ambas especies. En todas las doctrinas este-

ticas nos encontramos siempre con que 10bello ocupa un campo
intermedio: la estetica se balla en un cruce de caminos.

Los objetos bellos nos gustan antes de que sepamos 10 que
son y antes de saber si son utiles. "EI modo de ser de 105objetos
excita nuestro conocimiento, no nuestro placer." Es una finali-
dad sin fin, preformada. EI bien nos place debido a su contenido
y a sus cualidades internas; en cambio, 10 bello nos asombra
sin atenci6n a su conformaci6n material ni a su valor material,
sino Unicamente pOI' su forma: sena la teona de Kant, el for-
malismo de Herbart.

Sulzer opone 10 bello a 10 perfecto, categonas que desde
tiempos antiguos se hablan confundido una con otra. Lo perfec-
to no gusta POl'su materia ni pOI'su forma externa, sino pOI'su
organizaci6n interna gracias a la que llega a su perfeeci6n: es
unmedio para alcanzar su fin.

Sulzer rechaza la teona de Baumgarten acerca de la perfec.
cion confusa.La perfecci6n de un objeto -afirma- no se pue-
de ni conocer distintamente ni sentiI' confusamente si no se
sabe de manera irrefutable y con toda cIaridad 10que el objeto
debe ser. He aqui un puntode vista teleologico.Ahora bien, existe
una infinidad de objetos bellos cuyo fin no conocemos.Este razo-
namiento revela la debilidad de toda la escuela de Leibniz: no pue-
de haber una representaci6n confusa de la .perfeccion,puesto que
la perfecci6n implica el conocimiento total de un objeto. SOlo
existe una cierta perfecci6n de la visi6n de la belleza: es la per-
fecci6n del contenido, de la forma externa; tambien aquf reeo-
nocemos la teona kantiana y la doctrina formalista; es una teona
de la finalidad en 10 que respecta al objeto en cuanto apro-
piado para nuestras facultades. Si bien DOpodemos juzgar las
formas dete1'minadas de plantas y animales de acue1'docon su
perfecci6n particular, ya que carecemos del ideal de esas formas,
sabemos sin embargo, que las diferentes partes deben unirse en
un conjunto arm6nico; y desde este punto de vista, tenemos un
concepto general de la perfecci6n de la forma. Kant elabora aUn
mas esta teona y llega a decir que en el fondo no sabemos a que
caractensticas deben corresponder el animal 0 la planta, pero
que sf sabemos todos 10 que es una rosa, 10 que es un gato, 0
sea que al hallarnos frente a un objeto poseemos un concepto
o un fin; no se tratana de un juicio est6tico, sino de un jui-
cio puro, ya que se guiaria por e'sta concepcion de tipo. Los linicos
objetos bellos son, en suma,aquellos que no tien.enun tipo ideal,
los arabescos, los sonidos no armonizados.

Sulzer situa finalmente 10 bello en un campo intermedio en·
tre los dominios de 10 sensible, de 10 intelectual y de 10 moral.
Con ello restringe el <:!ankterde inmediatez de 10·bello: unica-
mente una parte del valor de 10 bello esta determinado por
sentimientos .inmediatos. POl'otro lado, existen en 10 bello ele·



mentos mediatos, ya que es un hecho que tambien interviene un
conocer. La evolucion del conocer es diferente de la del conoci-
miento y no alcanza la precision de este. La fonna debe ser de-
tenninada, variada, y debe responder a un orden; la multiplici-
dad de los elementos tiene que fundarse en un todo.

un trabajo intelectual de las partes y de sus nexos; la cuarta
c<?n~isteen el goce, el movimiento y el sentimiento (GefUhl).
DIstmgue, pues, dos especies de sentimiento: el primero equivale
a la sensacion, el segundo a un sentimiento intelectual' esta
distincion no la hace Kant. Desde luego que el analisis d~ Men-
delssohn se presta a muchas objeciones, mas no por eso deja de
ser importante. '
. Sin embargo, el sentimiento no constituye un elemento esen-

clal.de! proceso entero, ya que si 10 fuera, y en vista de ser el
senllmlento oscuro, los sentimientos serfan mas oscuros todavfa,
el .pl~cer seria mayor y los seres inferiores gozarian un placer
mas .mtenso que los seres superiores. Ademas, el campo de 10
estetico presenta cierto matiz negativo.

F:l elemento esencial es la inteligencia, y hay una clara dife-
renCla entre 10 bello y 10 perfecto. Baumgarten habfa atribuido
a 10 perfecto 10 que en realidad pertenece a 10 bello' en efecto
la conformidad con la ley de la unidad dentro de la ~ariedad cc::.
rresponde esencialmente a los objetos bellos. Para Mendelssohn,
n? es la belleza la que se funda en la perfeccion, sino la perfee-
CIonen la belleza. La belleza puede ser imitada por el arte, mien-
tras que la verdadera perfeccion, muy superior al arte, mantiene
un nexo C?~ el plan general del Cr~dor y con la teologia.

~ estellca de Mendelssohn une dos concepciones: la racio-
nahsta de ~~umgarten '! !a teoria inglesa, para la que en el
proceso estell.co el sentImlento y 13 sensacion desempefian un
papel p~edommante. Mendelssohn no llega a conciliar estas dos
t~ndenclas; las pone frente a frente dividiendo el proceso en
dlversos momentos; el sentimiento estetico es de hecho un sen-
timiento compuesto de elementos que perte~ecen a cliferentes
esferas del alma. Tras de haber confundido aparentemente 10
bello y 10 perfecto, nos dice que el placer que producen en nos-
otros ci~rtos objetos es la razon por la cual nos parecen perfectos
tales ob]etos .. En todo placer estetico considera, pues, una triple
fuente: la umfonnidad en la variedad 0 belleza sensible' la ar-
monia de la multiplicidad, 0 perfecd6n; y el mejoramie~to del
estado de nuestro cuerpo, 0 placer sensible.

Si bien no supo separarlos, ;Mendelssohn percibio los tres ele-
men.tos d.e la estetica: logico, metafisico y fisico. Con gran pene-
tracI.on VIO que el sentimiento estetico se inicia por alguna cosa
sensible, y que no se reduce 'a 10 inteligible. De aqui que sea
precursor de Kant y, mas todavi~, de Herder, quien reprocho
a Kant el trazar fronteras infranqueables en el alma humana.

En 1756, en una carta a Nicolai a proposito de un articulo
sobre la tragedia para la Revista de las Bellas Ciencias Mendels-
sohn <?ponesus idea~ a las de Leibniz. Leibnizpien~a que la
tragedia no excita mas que una sola pasion, el phobos de Aris-
toteles, que el reduce a la piedad. Mendelssohn discute esta

5. Mendelssohn

Mendelssohn (1729-1786) hace un intento por conciliar las ideas
de los ingleses con las de los franceses. Propone una sfntesis
entre la estetica racionalista intelectualista de Wolf, Baumgarten
y Leibniz, la estetica psicologica inglesa de Hutcheson y Barker y
la estetica francc:sa de Du Bos. Su doctrina no es muy original,
pel"? puede conslderaI?ele un precursor de Kant, y sus investi-
gaCIones sobre la teona de las artes han servido de base para
~esarrollos posteriores. Sus numerosas obras tratan de teologia,
filosoffa y estetica. Citemos De los sentidos 0 las sens~s
(1755), Principws esenciales de las bellas artes y las bel1JJscien-
cias (1757) y De 10 sublime y 10 ingenuo en las bellas ciencU.zs.

Mendelssohn adopta fntegramente la concepcion racionalista
y la definicion de Baumgarten: la belleza como representacion
confusa de una perfeccion. Para Mendelssohn, el placer solo actua
muy. d~bilmente sobre n~e~tra alma si no esta acompanado de
moymllentos. Estos mOVImientosdependen de la emocion, nece-
sanamente seguida de una representacion oscura. Pero desde un
principio tiene Mendelssohn conciencia de que no puede produ-
cirse un proceso estetico sin que sus rakes sean sensuales, 10
cual lleva a una modificacion de nuestro Yo afectivo: y es esta
modificacion la que es una representacion oscura.

La representacion mencionada debe permanecer oscura; en
caso contrario, abandonariamos el dominio estetico para caer
en el del conocimiento y aun en el de la logica. Pero Mendelssohn
traza una linea de demarcacion absoluta entre el campo sensible
y el entendimiento. "NingUn concepto distinto, ningUn concepto
oscuro es compatible con el sentimiento de la belleza." "E]
concepto de ]0 bello debe encontrarse entre las front eras de la
claridad."

Mendelssohn se contradice cuando pretende que cuanto mas
clara es la representacion del objeto bello, tanto mas vivo re-
sulta el placer. Llama la atencion sobre una variedad mas gran-
de, sobre una mayor multiplicidad de las relaciones. .

Mendelssohn fue el primero en intuir que el proceso estetico
no se limita a uno solo: distingue en el diversos momentos, varias
caracteristicas: la primera fase, la eleccion, es un trabajo inte-
lectual en que percibimos la influencia de Baumgarten; la segun-
da fase es el sentimiento; la tercera, el pensamiento que exige



concepcion y, coinci~endo con. Corneille, co?-sid~ra que la tra·
gedia tiende a produClr dos paSlOnes; la achmraClony el horror.
Lessing, a su vez, distingue la admiracion d~1asombro .y d~, la
piedad. Para el, la admiracion mejora a traves de la ~xcI.tacIo?-;
la piedad mejora al espectador dire~tamente; 18;admlra~lon Vle-
ne a ser un grado de la piedad; aSI pues, consldera pnmero el
terror, luego la piedad y finalmente la a?miraci,on. A e~t~, M.en-
delssohn responde que el punto de partIda esta en la lmltaclon
de la naturaleza. En la naturaleza no solamente nos encontram?s
con la piedad sino tambien con otras pasiones. La tragedla,
espejo de la ~alidad, debe representar todas las pasiones hurna-
nas incluidas la admiracion y el terror.En Los principios esenciales de las bellas artes y las bellas cie'!'"
cUzs, Mendelssohn parte de un principio general para descubr~r
las rakes del arte. En el siglo XVIII, el principio de Batteux es la
imitacion. Mendelssohn no cree que la imitaci6n sea el verda-
dero principio; considera que 10 es la belleza, el conocim~ento
sensible de la perfeccion. "La esencia de las bellas artes -dlce-
reside en una representaci6n artistica perfecta desde el punto
de vista sensible 0 en una perfecci6n sensible representada por
el arte." Esta definicion senala una nueva epoca: hasta ese IDS-
tante, el arte habia sido esencialmente imitaci6n; para Mendels-
sohn, el arte esta constituido por la busqueda de la belleza.
Winckelmann acept6 esta definicion. EI artista debe elevar~e
mediante el intento de concentrar en su obra las bellezas dlS-
persas por la naturaleza. .

Para estudiar las diferentes regiones de 10bello, Mendelssohn
toma como punto de partida los medios de expresion de las be-
lIas artes: se expresan sea por signos natural~s, como. ~o~ el
gesto, el color y la forma de un objeto, sea por SlgnOSartlflclales
o arbitrarios, como por ejemplo los' sonidos articulados. Basan-
dose en esto, Mendelssohn distingue dos regiones en el arte: en
primer lugar, las artes plasticas y la musica; en segundo lugar,
la poesia y la ret6rica. Las primeras u.nicamente representan. un
limitado dominio, el que contiene 10adecuado a esas artes, mlen-
tras que poesia y retorica pueden evocar el universo entero; la
poesia puede expresar todo aquello de 10 que nuestra al~a pue.
de hacerse un concepto clam y distinto. En las artes phlstIcas, e]
pint or y el escultor deben elegir co~ cui~ado el moment? .de
la acci6n representada, puesto que solo dlsponen de un umco
momento.4

sublime y 10 ingenuo en las bellas ciencias. Es el primero en
discemir las dos forroas de 10sublime, hasta entonces confundi·
das por todos, y que poco despues de el ya s~pararia con todo
rigor Kant: 10sublime de la grandeza y I~ sublIme del poder, de
la fuerza 0 dinamico. Asi como hay un mconmensurabl~ de l~
grandeza extensa, hay tambien un inconmeI!surable de la l~tensl-
dad. Mendelssohn presiente ya una asonancla ~ntre 10sublIme de
la intensidad y la moral. Al lade de 10 sublIme extenso se en-
cuentra el poder, el genio, la virtud, que tienen su inconmensu-
rabilidad inextensa que suscita, como 10 sublime extenso, una
sensaci6n de terror y que tiene la ventaja de no exci~arla repu~
nancia. Kant distingue los dos elementos en 10 sublIme: en pn-
mer lugar, una tension desagradable exigi?a por el e~fuerzodel
comprehendere; y en seguida un re,lajamlento que sIgue al es-
fuerzo. Mendelssohn tambien ve aqUldos elementos, pero no son
los mismos: primero, un sentimiento de terror ant~ la gran~eza
o el poder que rebasa el nuestro, pero no una tension exceslva;
y a continua cion un sentimiento de pode~ que se produce .cu~do
se est:l frente al genio 0 frente a la vIrtud. Este sentrmlento
esta desprovisto de toda. repugnancia, pero el terror subsiste.
La sublime, que es "Ia fuerza en la perfecci6n", provoca en nos-
otros la admiraci6n. /

La ingenue se desgaja por vez primera como concepto propio:
"Cuando un objeto es noble, bello -dice Mendelssohn-, 0 bien
cuando es concebido con todas las consecuencias importantes
que pueden brotar de el y expresado mediante un signa sencilIo,
sin complicaciones, este objeto es ingenuo." Pero estos rasgos son
insuficientes. En su celebre tratado, Schiller aiiade que 10inge-
nuo supone un alma que se revela por gestos 0 por palabras, pero
en la que no estan implicadas su profundidad y su riqueza. EI
signo es simple; la cosa significada produce 10 ingenuo. Ahora
bien, uno de ]os rasgos caracteristicos de 10 sublime personal es
el ser sentimental y romantico; este es tambien uno de los ras-
gos tipicos del genio. El talento no es ingenuo. El nino si 10es;
y desde tiempos muy rernotos se ha cornparado el genio al nino.

La ingenuidad de canicter moraI consiste en la simplicidad
del exterior que, sin quererlo, expresa una dignidad interior.
De.sdeel instante en que 10ingenue es consciente, se hace rebus.
cado y afectado; deja de ser ingenue para ser sentimental. Y 10.
mismo sucede con el genio. .

La belleza que carece de fuerza se denomina gracia. Mendels-
sohn debi6 de haberla opuesto a 10 sublime. De' hecho, la lig6
con 10 ingenuo. Para Mendelssohn, estos dos conceptos se em··
parientan por su espontaneidad, que parece ser el rasgo esenciar
de la gracia; los movimientos graciosos parecen provenir sin
intervenci6n consciente-de la persona; se requiere que el esfuerzo.
sea vencido e inadvertido. Lo mismo debe ocurrir con 10 inge--

Mendelssohn vino a ser un precursor de Kant en 10que respecta
al concepto de 10 sublime, y un precursor: de Schiller en 10 que
se refiere al concepto de 10ingenuo, en su obra Tratado sobre 10



nuo; la ingenuidad del nHio esespontanea, pertenece al incons-
ciente; nosotros 10 llamamos ingenuidad parque en nuestra deno-
minaci6n va impHcito nuestro conoci~iento. Mendelssohn llam6
1a atenci6n sobre este problema, que lleg6 a definir con bastante
precisi6n como primer pensador.

Tenemos todavia otro texto estetico de Mendelssohn en una
ohra teol6gica: Las horas matutinas. Hacia fines de su vida,
Mendelssohn separ6 nitidamente el campo del sentimiento del
correspandiente al conocimiento y al deseo; tambien aquf es un
gran precursor de Kant. Toda la .filosofia del siglo XVIII redujo
la facultad de experimentar placer fnesea la inteligencia 0 a .la
volunta~, 0 tambien al racionalismo en Descartes, Locke, Leibniz,
Wolf y Baumgarten. "Se tiene la costumbre -dice- de dividir
la actividad del alma en facultad de conocer y facultad de desear.
Me parece que entre el conocei' yel de$ear existe todav1a la fa-
cultad de experimentar placer, .10 cual esta muy alejado del
deseo. Contemplamos la naturaleza y el arte con placer, sin el
menor movimiento de deseo." As1 pues, la caractenstica de
10 bello consiste en que nos gusta, sin deseo ni fin. Esta fa-
cultad de aprobaci6n constituye la transicion entre el conocer y
el desear y relaciona estas dos facultades con matices muy de-
licados.

AI delimitar el sentir, Mendelssohn 10 situa, al igual que Kant,
entre el conocer y el desear.

Pero con Mendelssohn la separacion entre la ciencia y el arte,
entre el racionalismo y el sentimiento, no llega todavia a ma·
durar.

influencia del teatro dramatico.6 La belleza se encuentra en Gre-
cia par doquiera y el artista no tiene mas queimitar. .

Winckelmann piensa, en efecto, que estudiar la naturaleza es
un camino demasiado largo: el estudio, la sfntesis, la selecci6n
-todo ello ya fue realizado por 105 antiguos, de manera que selia
inutil recomenzar ese trabajo, por diversas razones: los modelos
antiguos eran mucho mas hermosos en el cIima griego; los grie-
gos cristalizaron en sus obras una belleza hecha de todos 105
rasgos dispersos en la naturaleza y concentraron los elementos
bellos; en fin, no se contentaron con representar la naturaleza,
sino que crearon otra naturaleza, una belleza sobrenatu~, su~ra-
humana y mftica. Sus obras maestras nos causan una ImpresI6n
que ningUn ser humano nos produce: Debe, pues, captarse y
sentirse ante todo la belleza del arte antiguo para aprender a cap-
tar la fragmentaria belleza de la naturaleza. Winckelmann senUa
·un profundo desprecio por los artistas modernos que buscaban en
sus obras efectos violentos y contrastes.

La Ristoria del arte de Winckelmann es, no obstante sus nume-
rosos errores, la primera historia verdadera de la evoluci6n del
arte griego. Sus puntos de vista esteticos y su conc~pcion del a,rt~
son sumamente originales en esta obra. El arte tlene, a su JW-
cio, cierto aspecto organico; segtin ya 10 habia dicho Arist?tel~,
el arte debe ser estudiado como si fuese un ser vivo. La histona
del arte debe ensefiar el origen y el crecimiento y las modifica-
ciones de las artes segtin los diferentes estilos de 105 pueblos, se-
gUnlas epocas y los artistas, y mostrar esa evolucion mediante las
obras que han subsistido del arte antiguo. El arte es, pues, algo
que nace envejece y muere, igual que la moral, las costumbres,
etcetera. Esta idea del arte como organismo fue adoptada por He·
gel. Y es esta idea la que parwin aplic6 a su teoria. de 105 g~neros
y las especies animales. Spencer, a ·su vez, la aphc6 al unIverso
entero y al ttabajo· humano.

Esta evolucion del arte puede reducirse a determinadas leyes.
Todo arte comienza par 10 util, luego tiende a 10bello, 10rebasa
y se dirigea 10 superfluo, al exceso, a la superabundancia.

EI artista, que eneste caso e~ el escultor (ya que W~nckelmann
escribe acerca de la escuItura» se sirve de un matenal. :£ste es
muy importante e~ opinion d~ Winckel~ann,.,Ya .que_ve en. su
eleccion una suceslon necesana: en pnmer termmo, la arcllla
para la alfareria, luego la madera, el marfil, la piedra, el marmoI,.
el huesoy el metal. .

Winckelmann destaca un hecho mas bien dudoso, a saber, que
la evolucion artistica se produce en cada pueblo sin que se cruce

15 ct. Taine,Los tres momentos delarte en GrecUt(eonferenciasdie·
tadas en la Escueladel Louvre).

Winckelmann (1717-1768)es menos original y revolucionario de 10
que pareceria a primera vista. La concepcion considerada como
original suya es, en el fondo, la que Caylus habia desarrollado en
Francia durante el siglo XVII. Es el primer estetico aleman que
no es fil6sofo de profesion, pero que mantiene una viva relacion
con el movimiento artistico de su epoca.

Sus obras principales son: Reflexiones sobre la imitaci6n de
las obras de arte griegas en la pintura y la escultura (1756), en
que expone toda su teoria de 10 bello, y su obra capital, la Risto-
ria del arte en la Antigiiedad (1764).

Su gran idea es la excelencia del arte griego, 0 mas bien del
arte antiguo, en todas las artes, y la consiguiente necesidad de
imitarlo.

Todo contribuyo a crear en los griegos la belleza y el arte:
el clima, el cielo, el sol, la atmosfera, la lengua griega con su
timbre musical y su abundancia de vocales, los esplendidos cuer-
pos de los griegos ennoblecidos por los juegos atIeticos, y la



con el arte de otro pueblo: todo pueblo posee un arte autoctono.
El arte" griego es autoctono; comenz6, efectivamente, con una
sencillez tal que no pudo haber recibido influencia alguna; en esa
misma epoca, el arte egipcio, por ejemplo, era un arte ya muy
evolucionado. '

Winckelmann, contemporaneo de Lessing, estudia el Laococmte
y 10 cita como obra que sabe "expresar la explosi6n del senti-
miento por la virtud". Y Lessing centrara su granobra en esta
concepcion.

El sentido de la libertad, favorecedor del arte, se halla universal-
mente extendido entre los griegos;6 la misma libertad existe res-
pecto a los dioses.7 En efecto, los filosofos griegos hanconcebido
la libertad como un principio esencial que de seguro ha podido
influir en los artistas.

Esta excelencia del arte griego se debe al hecho de estar ba-
sado en la belleza y en la libertad, mientras que en otros pueblos
y otras epocas el arte tiene su fundamento en 10utH 0 en la mo-
ralidad. La gran novedad de Winckelmann, que tanta influencia
ejerceria en la estetica alemana, consiste justamente en esto: en
que el reino del arte, su fundamento, es la belleza. Winckelmann
no nos ofrece una definicion propia de la belleza; es dificil deter-
minar en que consiste, a su juicio, la belleza griega. La dificultad
para definir la belleza radica en que esta no es una sola ni es
inmutable. Varia de pueblo a pueblo, de individuo a individuo.
Winckelmann afirma que por debajo de todas las metamorfosis
de 10 bello existe una belleza unica, identica, inmutable, que
recibe el nombre de divinidad. "Lo bello esta en Dios -dice-.
La belleza humana es perfecta cuando es adecuada a la idea que
de ella tenia la divinidad." Esto es una especie de teologia este-
tica plotiniana, algo remozada. Las caracteristicas de esta belleza
divina son la simplicidad y la unidad en la variedad. Esta sim-
plicidad llega al limite de la indeterminabilidad. La belleza depe
ser como el agua, que es "tanto mejor cuanto menos sabor tenga".
Para que esta belleza se acerque a todos en todo momento, debe
ademas estar 10 menos caracterizada posible. Sin embargo, Win-
ckelmann, "para darle sabor a su belleza", confiesa que hay una
belleza individual, una belleza tipica. Para alcam:ar b bello ver-
dadero, el arte principio por imitar los mocelos; a continuaci6n
eligi6 los modelos mas hermosos en Grecia, a saber, los seres
humanos j6venes; despl;6s, ya que estos modelos conservaban
aun algunos defectos, el arte cre6 seres nuevos que constituyen
una sintesis de detalles tomados de diferentes modelos.8 Puesto
que hay una belleza perfecta, los cuerpos deben expresar algo; a
pesar de ello, a menudo no expresan nada. Winckelmann pre-
tende que las mas hermosas obras griegas expresan el silencio, es
decir, el medio entre la alegria y el dolor; y esto es cierto en 10
que respecta al siglo v, que es la epoca de Fidias.

6 Cf. diversospasajes de La Ilfu.da.
7 Cf. el mito de Prometeo.
8 Cf. Rafael,y tambien las mencionadasdoncellasde Crotona.

Lessing (1729-1781) fue escritor y fil610go. Era maestro en !as
artes de la palabra y no conocia las artes plasticas sino a traves
de libros. En 1756 publico en Berlin su Loocoonte, que constituye
una excelente introduccion a la estetica. Lessing estudia en esta
obra el problema de las artes, luego la psicologfade la estetica. es
decir. en que consiste la visi6n estetica de la pintura y la escul-
tura, que es 10que ocurre dentro de nosotros cuando nos enCOl1-
tramos frente a una obra literaria, y las relaciones que pueda
haber entre esas artes plasticas y la literatura en la forma de
percibirlas y apercibirlas. .

EI Laocoonte fue considerado en su epoca como ohra de suma
importancia e irrefutable. La teona expuesta en 105capitulos 15
y 17 se presenta como un autentico teorema:

a) Cada arte se sirve de un determinado nUmero de signos 0
de medios de expresion. Estos medios son diferentes en las dos
grandes artes, las plasticas --es decir, la pintura- y la poesfa.
La pintura se sirve de figuras y de colores en el espocio. La
poesia se sirve de sonidos articulados en el tiempo.

b) Estos signos deben presentar un nexo de analogfa c6modo
con los objetos significados. _

c) Los medios de expresion de un arte que son las figuras y
los colores en el espacio, llamados "s!gnos.coexistentes del es-
pacio", no pueden representar sino objetoscoexistentes 0 Partes
coeXistentes de estos obj~tos. De igual modo; 105signos sucesivos
no pueden expresar sino objetos sucesivos 0 partes suyas que
sean sucesivas (como sucede en la musica, por oposici6n a la
pintura).

d) Los objetos coexistentes se Haman cuerpos: asi pues, 105
objetos de representacion plast~caUnicamentepueden ser 105cuero
pos. Los objetos sucesivos se ll::jmanacciones; de esta manera, los
objetos de la poesia no puederi ser otra cosa sino acciones.

Pero Lessing emple6 un procedimiento excesivode deducci6n.
La pintura no representa solamente cuerpos; esto es mas bien
dominio de la escultura. Ademas, la poesia no s610 representa
acciones (Lessing se subleva aqui contra la poesfa descriptiw que
reinaba en el siglo XVIII), sino tambien cuerpos. EI alcance de
las teorias de Lessing.es, pues, bastante reducido. Los cuerpos
que estan en el espacio existen igualmente en el tiempo y perte-
necen a diferentes instantes del tiempo. Pueden, asf, transfor·



~arse en. cent!os de ac~iones, como sucede porejemplo con la
p.mtura hist6nca. La pmtura puede representar acciones, pero
slempre usando cuerpos como intennediarios.

La poesia representa acciones, afinna Lessing' sin embargo
6stas son realizadas l?or seres humanos, 0 sea po~ cuerpos. Am:
al repres~ntar exduslvamente una accion, puede ser a la vez re-
present~cl6n de los cuerpos, solo que a traves de las acciones.

La pmtura es el arte ?el espacio y de la simultaneidad, y no
puede representar los obJetos mas que bajo un detenninado as.
pecto, en un momento fijo de su existencia. Debe elegirse, enton.

.ces, el momen~o mas precioso posible, que es aquel que precede
el. punto culmmante para pennitir a la imaginaci6n que se des-
phegue, como ocurre con lfigenia antes del suplicio. _

La poesfa, cuando. representa cuerpos, solamente puede apro-
vechar una ~ola cuahdad de un objeto, justamente la cualidad
que evoca la Imagen mas sensible de ese cuerpo. De aquf derivan
dos leye~: la ley de los epitetos, pintoresca; y la ley de la extre-
ma sobnedad en la descnpci6n de los cuerpos.

Hasta este punto, I:essmg procede .por. deducci6n, pero se da
cuenta de que la estehca no es una ClenCladedl,lctiva. Se apoya
ent?nces en Hom.ero. Homero solamente representa acciones su-
CesIV~Sy progreslvas: combates que suceden a lasdisputas; 0 la
emocl6n que surge ante la belleza de una mujer. S610representa
I?S cuerpos cu~ndo toman parte en una acci6n; no los describe,
SIDO9ue los pmta de un solo trazo; tampoco describe las na-
ves, smo que habla del gran papel desempefiado por la flota; siem-
pre busca el epiteto que evoque con mayor precision la sensaci6n
de .Ia naye: Se mantiene fiel a la ley de la poesfa: se refiere a un
~Jeto UDlCO,y para hacerlo vivir 10 transforrna en un gran
numero de mo~entos de acci6n. Asf por ejemplo, para expresar
cOmoes la vestlmenta de Agamen6n, hace que este se vista frente
~ nosotros: Para describir su cetro, relata la historia de este ob-
Jeto, de como 10 habfa forjado Vulcano. Por consiguiente el
medio inc~nscientemente empleado por Homero para hacer ~o-
car.los obletos con~iste en sustituirlos por representaciones de
acclOne~. Para I:e~~IDg,el artista es consciente de emplear toda
una seIJe de artlficlOS para vencer las dificultades y pennitir a
la poesla que represente cuerpos.
. Los sipnos no tienen el mismo valor en la poesia que en la

PIDtura. En la p.oesi~,los signos Son palabras, <> sea que poseen
un caracter arbltrano. En las artes plasticas, los signos son
na~es. Y al. ser las palabras signos arbitrarios, tal parece que
deblera ser poslble evocar no Mlo acciones, sino igualmente cuero
p?s; Lessing se ~e obligado a aceptar que la poesia puede, me-
diante sus proplOs signos, presentar en sucesi6n las partes de
un cuerpo tal como coexisten en la realidad. Mas esta facultad
de evocar coexistencias no es la facultad propia de lapoesia;

pertenece mas bien al logos. EI len~aje puede presentar ~n
-daridad y distinci6n un objeto des,cnblendolo tal como 10hana
la ciencia, Perri la poesfa no se da por satisfecha con 105proce-
dimientos de un prosista. EI poeta desea evocar en no~otros.un
objeto mediante una especie de ilusi6n. En efec~o,~s ImposI~le
representarse un objeto con b~~ en una des~npcI6n. ~smg
acaba por conduir que el domlDlOde la ~ucesI6n.y del tiempo
es el dominio propio del poeta; el de la slmultaneldad y del es-
pacio pertenece, en cambio, al pin~o!..

Existen sin embargo nexos, art~clO~, que.pueden I~r una
compenetraci6n de tiempo y espaclO. SI conslderamos la pmtura
de historia y de religi6n, los cuerpos se ven enweltos en.una
violenta acci6n, con 10 que nos enfrentamos a una d~ble.VlOla-
ci6n a esa teoria. En el fondo, en un buen cuadro hlst6nco, el
pintor no debe representar mas que un solo .moment~,~ro .llega
a extender ese momento mediante una sene de artifiCl~S.. por
ejemplo, el movimiento de las vestimentas indica un mOVlmlento
que va a realizar una persona.

La intrusi6n de la poesfa en la pintura se acepta, pues; el
maximo de esta intrusi6n del tiempo en elespacio se remonta a
la Edad Media cuando en un mismo cuadro se representaban,
por ejemplo, diferentes momentos d~ la vida de un santo.- Red-
procamente, el poeta, que no debena, representar mas que una
sola cualidad, utiliza a veces varios epltetos para evocar un cuer-
po: es decir, se sirve de la metafo!a. Por ~o general, el poeta
no pinta los cuerpos como ya terrnmados, smo ~I!-desa1!O~0,0
sea que los presenta justamente en acci6n. La aCClonse distiDgue
del cuerpo ya que esta compuesta de diferentes momentos, como
el celebre' trozo del escudo de Aquiles. De hecho, la categoria
que preside esta descripc!6~ no es ~Iesp8;cio,sin? .el tiempo. .

No obstante las restncclOnes, slgue slendo vahdo que la pm-
tura tiene como meta principal la representaci6n de cuerpos her~
mosos. Por otra parte, el poeta es incapaz de. repres~n!a:r en
detalle la belleza de un cuerpo; tiene que recumr a artlfiClos.Y
convertir laexistencia en acci6n mediante metaforas y produclr
la misma irp,presi6ncomo la que recibe el espectador. .

En los capitulos 18 y siguieptes, Lessing se plantea la C?esti6n
de la fealdad; es consciente de que 10 feo es una categona este-
tjca. La fealdad se opone a la belleza. Y la belleza se compone de
las partes proporcionadas .qne pode~os abarcar de una sola
ojeada. Si las partes son .desproporclOnadas,.nos encontramos
con la fealdad. Lessing parece situarse con ello en. el terreno
plastico; no obstante,ofrece como ~jemplo a Tersites, el Mroe
de Homero: la debilidad de su caracter, la fealdad de su cuerpo
contrastan con la importancia. que se otorga a sf mismo. Los ar-



tistas antiguos, de hecho, no retrocedieron ante la fealdad fisica
y moral de Filoctetes, heroe de Sofocles. Pero en el fonda cuan-
do los poetas se sirven de la fealdad 10hacen para despe~tar el
sentimiento de 10 ridiculo y 10 horrible. Lessing distingue dos
clases de fealdad: la primera no es nodva, sino inocente, y per-
tenec~ a~ campo de 10 ridiculo; la segunda es nociva, es elegida
por SImlsma y no debe ser escogida por el poeta. Si se trata de
un pintor, el problema -que ya con anterioridad se habian plan-
teado Aristoteles y Boileau- consiste en saber si la representa-
cion de los objetos feos no pueda gustar en la imitaci6n. Si la
imitaci6n es artistica, deberiamos olvidarnos de la fealdad del
~odelo. Lessing vacila en este pun to y ofrece argumentos nega-
tIVOS:no deben de representarse las formas feas porque las
sensaciones desagradables, fijas, inmovilizadas y eternizadas pro-
ducen un sentimiento inestcWco: la repugnancia. Podemos abs-
t~er esta fealdad y no considerar mas que el arte tecnico del
pmtor, pero nos encontraremos con que es un arte mal empleado.
La fealdad, en suma, solamente es legftima si se usa para procJu..
tir el ridiculo, como ocurrecon la caricatura, 0 tambien para
crear 10 horrible, como sucede con la tragedia, que lleva la emo-
ci6n hasta su ultimo grado. Volviendo a la poesia, Lessing atenua
algo sw; afirm:,ciones: la poesia nofija la fealdad, sino que la
hac~ p~ar rapldamente. Por eso podemos observar en los poetas
antlguos cosas feas 0 que nos inspiran repugnancia, pero siem-
pre se utilizan como asociacion para presentar 10 horrible: los
icores de Filoctetes, el hambre de Ovidio y Calimaco, por ejemplo.

Lessing s610nos ha legado una parte de su estetica que, para ser
completa, debena de haber comprendido tres partes. Sin em-
bargo, conservamos toda una serie de anotaciones que completan
e~Loocoonte: apuntes sobre estetica general, opiniones sobre la
pmtura, y an.te todo sus notas sobre la poesfa, pues el rnismo era
poeta. Lessing concibe un arte de la perspectiva poetica que se
parec.e a la pe~spectiva pictorica: un poeta, por ejemplo, rompe
la un~d~d ~el .t!empo y habla de las diferentes epocas que quiere
descnblr slrvIendos.e para ello de Un recuerdo, interrumpiendo
as} la recitacion actual para volver al cabo de unos versos al mo-
mento del cU~l habfa partido; en La /l£ada, por ejemplo, para
hacernos sentlr el golpe del escudo de Aquiles, Homero evoca los
fuegos que alumbran y gufan a los marinos perdidos en medio
de la tempestad. La teona de la perspectiva es surnamente fe-
cunda en el drama 0 en la novela.

\yinckelmann transfiri6 indebidamente a la poesia la teona
del l~eal de la, tranqui!a grandeza, que es Unica y esencialmente
plastIca. <:reyoque el Ideal plastico se hallaba de acuerdo con el
Id~al poehco y que los seres moralmente mas perfectos consti-
tluan los personajes ideales. Lessing, en cambio, percibe la dife·

rencia entre la belleza ideal de la poesia y la belleza ideal pbistica.
Segu.nvimos, dice incluso que la esencia de la poesia es la acci6n;
pero no olvidemos que Lessing es un dramaturgo y que a partir
del drama juzga la poesia entera. Para el, un carcicter poetico
que tuViera la perfecci6n del ideal plastico sena un canicter mo-
ral perfecto, acabado, pero fastidioso y poco dramatico. Lessing
piensa que en la poesia estos caracteres perfectos deben ocupar
si acaso un segundo plano. Asi, en El paralso perdido, el perso-
naje mas interesante es sin duda el diablo.

La poesia se sirve de signos arbitrarios, y Lessing se da cuenta
de que este camcter arbitrario de las palabras destruye su teona.
Para salvarla, pretende que la poesia puede elevar signos artifi-
dales a la fuerza y la dignidad de los signos·naturales a traves de
un cierto numero de recursos.

Para comenzar, Lessing afirma que en todos los idiomas, las
primeras palabras nacen de onomatopeyas, y que gracias a estas
la expresi6n de los sentimientos se conserva directa y natural.

Comprueba en seguida -y este es su segundo recurso- que Ja
expresi6n de las pasiones, como son la admiraci6n; Ja alegrfa,
el dolor, son iguales en todas las lenguas. Esto, sin embargo, no
es muy exacto y no explica nada.

En tercer lugar, la poesia se sirve de palabras en una sure-
si6n determinada. La ley de esta sucesi6n puede tener la fuerza
de los signos naturales, como cuando se pasa una palabra al verso
siguiente (el rejet), 0 cuando el poeta insiste en un sonido.

El cuarto recurso es mas importante que los anteriores: Ja
poesia puede dar a estos signos artificiales por naturaleza la fuer-
za de signos naturales por medio de la metafora. La fuerza de
los signos naturales reside en la sirnilitud con las cosas reales. La
poesia no puede lograr esta semejanza de un modo directo; pero
el poeta se sirve de un artificio: la analogia. Introduce otra sc>
mejanza, la que el objeto representado tiene con otro objeto cuyo
concepto puede evocarse y renovarse con mayor facilidad y vm..
cidad: asi,e! relampagueo de los ojos, el trueno de la voz; el
trueno pinta al objeto, construye la imagen. Esto es justo, mas
no responde al planteamiento de Lessing.

En quinto lugar, Lessing distingue entre los diferentes generos
de poesia uno en que se utilizail signos naturales verdaderos: es
el arte dramatico. En este arte\ las palabras dejan de ser signos
arbitrarios para convertirse en signos naturales de objetos arbi-
trarios. En la poesia dramatica, en efecto, 10 importante esta en
los gestos y en las palabras creadas para expliear esos gestos.
Asi pues, las palabras que acompafian a los gestos que son sig.
nos naturales adquiere,n el caracter de necesidad de los gestos.
Las palabras y los gesios se convierten en signos naturales.

En consecuencia, arguye Lessing, el genero supremo de la
poesfa viene a ser el drama.



lA drtzm4turgitz de Hamburgo forma la tercera parte del Loo-
coonte y contiene una serie de articulos de critica dramatica es-
critos en la epoca en que se intento, como movimiento naeional,
la creaci6n de un teatro en Hamburgo. Lessing estudia aqui el
ideal de la acei6n en el drama. .

HI drama es la representaei6n de una acci6n conclusa, no e)
comienzo de una acci6n, como sucede con la poesia lirica.

La forma suprema de la acci6n es la unidad. HI drama Uni-
camente exige unidad de acci6n; la unidad de·tiempo y de lugar,
en cambio, no son exigibles. HI ideal de la acei6n dramatica
consiste en una cierta cantidad de artifieios. EI primer truco del
oficio es la abreviaci6n del tiempo para obtener una acci6n con-
eisa, masiva, intensa que pueda actuar inmediatanlentesobre el
espectador. En ciertas formas antiguas del drama no se reali-
zaba esta concisi6n: asf, el drama chino duraba mas de una se~
maDa~nuestros misterios medievales se alargaban durante varios
dfas y las tragedias griegas ocupaban. el dfa entero, de la ma-
fiana a la noche. HI poeta dramatico requiere, pues, concisi6n
y perspectiva. .

HI segundo recurso consiste en no hacer resaltar sino 10 so-
bresaliente, 10 esencial.

Para obtener un maximo de interes y crear tensi6n y 16gica,
el autor dramatico debe comportarse a la manera de un· 16gico:
debe excluirse de la acci6n dramatica tanto el azar como la con-
tingencia; todo debe poder deducirse de la situacion de los per-
sonajes y de las relaciones entre los personajes y la situacion. La
poesfa epica es, ciertamente, menos estricta, y siempre ha pres-
tado atencion a 10 inesperado, a 10 contingente y a 10 maravillo-
so. Lessing considera que no s610debe excluirse el azar, sino todo
rasgo individual. Hace falta que nos elevemos al dominio de 10
necesario y alas leyes generales de las pasiones y los actos huma-
nos. Siguiendo a Adam Smith, Lessing afirma que la ley mas
general de las pasiones humanas es la simpatia, la rapida susti-
tuci6n de nosotros mismos por otra persona. HI drama siem-
pre debe representar el sufrimiento,pero no el terror ni el
miedo, que no sonfundamentales, sino meras variaciones de
la pasion basica.

Lessing fue mucho mas crftico que artista; se Ie puede Hamar
un dialectico que emple6 el metodo de· Socrates. Sepregunt6 en
que consistfan las artes plasticas y las artes literarias, y al com-
pararlas, se convenci6 de que era necesario separarlas. Ya antes
habfa separado la filosoffa de la poesfa, la· epopeya de la religi6n.
Intento tanlbien hacer una distinci6n clara entre la tabula y el
cuento. 10 Acrecentando el problema fue como quiso encontrar
las diferencias existentes entre la poesia y las artes plasticas.

10 ct. La Fontaine.

1. IntroducciOn a la estetica de Kant

La dialectica del soberano bien requiere el apoyo y el comple-
mento de una religi6n que la analftica del deber no reclamaba.
Mas para este eStudio de 10 suprasensible que ya la libertad nos
revela, Kant (1724-1804) encuentra una segunda via de acceso en
la propia naturaleza y en los objetos del mundo. :£ste es el tema
de la Critica del juicio y de la teleologia.

Kant divide las cosas en fen6menos y n6umenos. La forma de
los fen6menos procede del espfritu; la materia viene de fuera.
EI noumeno es la causa de nuestras sensaciones: pero la causa
es, de hecho, una categoria de nuestro entendimiento, es ya un
concepto subjetivista. He aqui la gran antinomia kantiana. Del
mismo modo tenemos un alma noumenica que es causa de nues-
tros fenomenos psicologicos. EI conjunto de las cosas, de nos-
otros y el universo, tiene su origen en Dios: este es el tercer
n6umeno.

lSe trata de un solo n6umeno con tres formas diferentes, 0 de
tres n6umenos distintos? Kant prefiere tener conocimiento de su
ignorancia que tener los conocimientos de un ignorante.ll

Kant nos da algunas indicaciones acerca del nexo entre el
mundo de los fen6menos y el mundo de los n6umenos. La ley
general del mundo de los fen6menos es la causalidad, la necesi-
dad de los fen6menos. La ley del mundo de los noumenos es la li-
bertad y la ley moral. EI deber serfa absurdo si no tuvieramos
libertad: el deber supone el poder. Kant va todavia mas lejos en
su teoria moral; proclama el primado de la razon practica: la
ley mas universal, mas general, es la libertad y no la necesidad,
que no abarca el n6umeno. Es la subordinaci6n del mundo de los
fen6menos a] mundo de los noumenos gracias al primado de
la ley practica.

Kant no solamente elabor6 una metodologia y una moral, sino
tambien una Critica del juicio diyidida en dos partes aparente-
mente heterogeneas: la primera, que comprende la crftica de 10
bello y 10 sublime; la segunda, la 'teleologia 0 ciencia de la finali-
dad. La finalidad es aquello a que se dirige la acci6n yes, asi,
el cumplimiento de la acci6n: la meta. Cuando estudiamos el
universo, Unicamente debemos tener en cuenta la busqueda de
la causalidad. S610hemos de recurrir a la finalidad aumdo nos
falla la causalidad. Son dos los momentos en que esto ocurre:
ante la vida y ante la b~leza. Mediante la causalidad no logra-

11 Ct. Basch, la ultima parte de su Essaf sur l'Esthetique de Kant,
J. Vrin, Paris, nueva ed. aumentada, 1917.



mos comprender un organismo: las partes explican el todo y el
todo exphca las partes; pero dividamos un organismo y coloque-
mos las partes nuevamente en su sitio: el organismo carecera de
vida. Por otro lado, cuando en la naturaleza nos encontramos
c~>nobjetos que nos pro~ucen placer (10 bello, 10 sublime), la
SImple causahdad no exphca este fen6meno; si esos objetos son
bellos, 10 son inutilmente. Kant escribe: "Debe de haber una
raz6n de la unidad de 10 suprasensible que sirve de fundamento
a la naturaleza con 10 que el concepto de la libertad contiene
practicamente." 12

La finalidad es, pues, la causalidad de la idea. Ahora bien,
hay p~r 10 menos tres casos en el mundo fenomenico en que la
causalidad pura nopodria explicar el fen6meno en su totalidad:

En pn.mer termi!?'o, la naturaleza tomada en su conjunto,18
una espeClede orgamsmo ordenado del universe en que al menos
la raz6n, que es el 6rgano de la totalidad, necesita poder recono-
ccrse c~mo en un todo. Esta totalidad conspiradora del mundo,
este Unlversum que parece indicar que hay una meta final que
deba alcanzarse, nos obliga a pensar que cada una de sus partes
sirve alas demas y que tiene alas demas como meta por alcan-
zar. £sta es la finalidad extema objetiva.

Existe e!?'la naturaleza un grupo de objetos privilegiados, los
seres organIzados u organismos. En el ser viviente no conside-
rado ya en su singularidad, no se podrfa volver a' descubrir el
todo con ~l.mere auxilio de la causalidad. La inspecci6n causal
n? es ~uficlente ~ara. dar una explicaci6n; debe postularse la
hlp6tesls de una finahdad de las partes en favor de la totalidad
y dt; esta en favor de las partes: una conspiraci6n que mantiene
la VId~. £sta seria la finalidad intema subjetiva. "Un producto
organlzado es un producto en que redprocamente todo es medio
y fin."

Finalme~te, los. objetos bellos, que conservan el reflejo de
una armoma consplradora, presentan una perfecci6n teleolOgica.
No es posible explicarse la belleza sin postular en cierto modo
una causalidad de la idea. Cuando se elabora la obra de arte el
proyec~o~ dibujo es visible con demasiada evidencia; aquf tri~m.
fa la finahdad. Mas los objetos bellos de la naturaleza, en tanto
que bellos, presentan el aspecto de una armonfa interna, como si
fueran froto de una intencion; es a la vez una conspiraci6n en-
tre Jas pa~es y entre estas y el todo, tal como ocurre con el or·
gamsmo VIVO,y es un favor que nos haria la naturaleza al res·
ponder, en algunos obietos del mundo a nuestra estructura
sensible, halagandola con la belleza del u'niverso. El objeto her-
moso, sin embargo, es maravillosamente inutil. El universo bien

podrfa existir sin belleza: nada en el se habrfa suprimido fuera
de n.uest:a satisfa~i6!1 sensible. Nos las habemos aqui con la
apanencla de la finahdad, simbolo de intenci6n finalidad sub-
jetiva. '

En suma, en el mundo de los fen6menos se revelan mundos en
que se hace patente una causalidad de la idea.

12 Cf. el primado de la razon pnictica.
13 Cf. el gran zoon de los antiguos.

2. El juicio del gusto y la antinomia del gusto

El e~tendimiento es la facultad de establecer reglas y de conocer
mediante conceptos. El juicio es la facultad de decidir si una
cosa se .halla sometida 0 no a una regIa dada; es la facultad de
subsUIDlr105objetos alas reglas.

Kant distingue entre dos especies de juicio: el determinante
y el reflexivo. El juicio determinante consiste en ordenar un ob-
jeto segUn la regia. El juicio reflexivo consiste en remontarse
desde el objeto a la regIa. Y es en este Ultimo juicio donde en-
tra a formar parte el juicio estetico 0 del gusto.

El j~cio es .si~l?pre un acto de~ ~ntendimiento, pero 10 que
proporclOna al JUICI0de gusto su ongmalidad es que Kant Unica-
mente tomaen cuenta su efecto subjetivo, no la relaci6n reci-
p.roca entre la imaginaci6n y el entendimiento considerada obje-
tlvamente, como ocurre en el esquematismo trascendental. La
representaci6n es relacionada al sujeto.

El ~~cio del gUs~oes. ~ pl~cer y ~s uni~ersal. Depende de
una cnbca de la razon, SIbIen tlene la mmedlatez del sentimien-
t<;>.. Es, p';1es,un juicio sintetico a priori que debe tener sus prin-
ClplOSuniversaies tal como los tienen tambien las otras criticas.
Pero sus ideales siguen siendo ideales de la sensibilidad de la
imaginaci6n, y por consiguiente no es posible dilucidarlos'ni de-
te:minarlos seglin principios definidos, tal como se hayan des-
cntos en la Critica de la raz6n pura.14

Kant salvara la aporia de una manera enteramente critica
manteniendose entre el dogmatismo y el empirismo esteticos tai
como 10 habia hecho ya con las otras criticas: sc sirve de' los
empirist~s. para refuta.r la posicion clasica de los dogmaticos.
En la Crztlca de la razon pura, Kant, discipulo de Leibniz,vuelve
a Hume contra Wolf. En la C.rltica del juicio, Kant, discipulo de
Wolf, enfrenta de modo pareCldoa Burke contra Leibniz,

El )ui~io del gusto presenta :layarticularidad de que el predi-
cado Jamas puede ser un conocimiento, y de que el motivo 0 cau-
sa es..siempre un sentimiento. Hay dos sentidos posibles en la
relaclOn entre placer y juicio: 0 bien el juicio es la comnroba-
cion del placer (tal obieto me gusta); 0 bien el placer es ~n sen-

14 Cf. Kant, Critica de la raz6n pura, "Dialecticatrascendental"
II, 3: "Del ideal en general." .



timiento particular que sigue al juicio (ein UrteilsgejiillJ). El
error de·Kant radica en que utiliza 105dos sentidos. 5i el placer
es precedente, cosa que Kant no puede admitir, .si.~ien es la rea-
lidad psiCol6gica,Kant tiene que remontarse al JWCI0de 10agra-
dable, que ya no es un j~cio ~el gusto, pu~sto que. no pos~~ ~a
las caracteristicas de unlversalldad y necesldad. 51 es el JUICI0
el que precede al placer, sabemos que el placer no puede hacer·
nos conocer nada: el juiciodel gusto no puede nunca ser un co-
nocimiento. Queda una escapatoria: u.nicamente tomamos con-
ciencia de las condiciones subjetivas del conocimiento.

La universalidad y la necesidad del juicio de gusto no es sino
una Idea, es decir, una hip6tesis indemostrable, un p05tulado que
Kant acabara por reconocer, tardfamente, como tal.

Kant,entonces, invierte la cuesti6n: puesto que el sentimien-
to de 10bello sigue al juicio, es un verdadero sentimiento de jui-
cio. "]uzgar que un objeto es apropiado a nuestra facultad de
conocer es juzgarque en ciertomodo ha sido predetenninado
para esta facultad de conoce:r,y, consiguientemente, es juzgar que
ese objeto es final." La finalidad subjetiva 0 sin fin es, pues,
otra manera de expresar la teoria de la armonia de las facultades.

Frente Ii un objeto hermoso, la imaginaci6n 0 la intuici6n co-
mienza siempre por aprehender el objeto, por crear una imagen
y luego un esquema, pero el. entendimiento no puede proporcio-
nar un concepto. En el juicio de gusto, el entendimiento s610tien-
de a conocer en general. Pero como el juiciode gusto no tiende,
por definici6n, a ningUn concepto, 10 u.nico que importa es el
placer inmediato. .

La concepci6n misma del juicio de gusto es insostenible: 0
bien precede el sentimiento estetico, y tenemos la espontaneidad
y la inmediatez, pero con ello se compromete la universalidad; 0
bien 10 que precede es el juicio, y ocurre 10 contrario al caso
anterior; 0 bien, finalmente, el placer y el juicio, en vez de suce·
derse 0 deprocederse mutuamente, son simultaneos, 10 cual se
opone radicalmente alas leyes temporales. '.

. Pero el verdadero motivo del juicio est6tico no. es un se)lti-
miento ni una regia del juicio; es un peculiar estado de ammo
que resulta. de la armonia de las fac~lt~des. Sin embargo, ~l
mismo dilema reaparece: 0 es un sentrmlento, 0 es un conOCl-
miento un estado sentido 0 un estado conocido.

Kant trata de concluir el problema diciendo que, puesto que
el sentimiento es el sentimiento del libre juego de nuestras facul·
tades deconocer, este sentimiento es, el mismo, un conocimiento,
Par 10 que,puede ser universalmente compartido.

La antinomia del gusto es susceptible de convertir en dudosa la
legitimidad de la facultad del juicio y, consecuentemente, su po-
sibilidad intema. Con todo, justifica la dialectica del juicio este-

tico. He aqui c6mo puede exponerse la antinomia del gusto, tal
como la presenta Kant:

Tesis: El juicio de gusto no tiene sus fundamentos en con-
ceptos; asl plies, se podda disputar al respecto y decidir segu.n
las pruebas que sepresenten.

Antitesis: El juicio de gusto se basa en conceptos; sin ello no
podriii ni siquiera discutirselos, a pesar de todas las diferencias
que presenta, ni pretender imponer este juicio al necesario asen-
timiento por parte del pr6jimo; 10que a unos les puede parecer
amargo, a otros les sabe dulce: he aqui la subjetividad de 10
agra,dable. La posici6n del sentido comtin es puramente subje-
tiva: cada uno segtin su gusto, a de gustos nose discute: "La .
cual significa que la ,motivaci6n de ese juicio es puramente· sub-
jetiva (placer 0 penal y que no tiene derecho de pretender la
adhesi6n necesariadel projimo." 13 Este punta de vista subjetivo
se opone al punta de vista critico, segtin el cual sl se tiene l~
posibilidad de discutir acerca del gusto.

Solueidn de la antinomia: El juicio de gusto se funda en un
concepto (el del principia general de la finalidad 'subjetiva de la
naturaleza con relaci6n al juicio), por el cual no se puede cono-
cer ni· demostrar nada relativo al objeto,. ya que este concepto
es en sf indeterminable e inapropiado para el conocimiento...
Sin embargo, el juicio de gusto se.funda en un concepto, aunque
este sea indeterminada, a saber: el de un sustrato suprasensible
de los fen6menos.·

Resulta de aqui que el juicio de gusto no es determinable
por algUn principio: no puede haber una cifmcia de 10bello. Las
bellas artes no conocen sino una manera (modus) y no un me-
todo (methodus).16

Entre las cosas del universo que nos obligan a pensar algo dife-
rente de la necesidad se encuentra 10bello. Alestudiar a Kant,
Schiller en un comienzose muestra asombrado por este hecho:
de ninguna manera puede hablarse de la objetividad de 10bello..
Kant, al analizar 10bello y 10 s~blime, nos dice que todo lobe-
llo nos causa placer, pero un placer desinteresado; el placer
puede ser universalmente compartido.. Es una especie de contra-
dicci6n en sf: el placer tiene.una "subjetividad subjetiva". Toda
afectividad es enteramente subjetiva. Es imposible resolver la
antinomia del gusto en nombre de la raz6n. '

Para Kant, el placer estetico nose asemeja a los otros. La di-
ferencia no es s610de gl;ado,sino de naturaleza. Dos de nuestras

16 Kant, Critica del juicio, § 56.
18 Id., "Metoda del, gusto", § 50.



facultades intelectuales, de costumbres divergentes, se muestran
aqui de acuerdo: la imaginaci6n y el entendimiento. Esta coinci·
dencia inhabitual nos produce placer; y es este placer basado en
que sea desinteresado y no requiere ser una posesi6n material. No
es un placer Unicamente sensible, sino intelectual. Dado que esta
armonia es exigida por el conocimiento en general, y dado que
el conocimiento es universal y necesario, resulta de ello que el
placer puede ser universalmente compartido: este es uno de los
rasgos del placer estetico. En el fonda, 10 que llamamos bello
es un objeto que estimamos y que a todo el mundo Ie debe pare.
~r hermoso. Kant percibe claramente que 10 bello no es tan
mtelectual como las concepciones mismas del entendimiento, ya
que entra a formar parte de el un elemento afectivo: hay en el,
en efecto, siempre un placer. La universalidad ,es menos com-
pleta y la necesidad menos absoluta. Asi pues, 10 bello viene a
ser aquello qu~ produce un placer universalmente compartido.
Es enteramente subjetivo y goza del acuerdo de dos de nuestras
facultades.

Pero existe una belleza objetiva en el n6umeno. SegUnel pri.
mado de la raz6n practica, el sustrato de la naturaleza debe ser
al menos analogo al sustrato de la libertad. La libertad se mani-
fiesta por la moral, por la vida; y tambien se manifiesta simb6-
licamente por la belleza. Es una representaci6n simb6lica de la
libertad. Nos vemos obligados a pensar como si hubiese libertad.

Por otra parte, el n6umeno permanece completamente des-
conocido; cuando actuamos moralmente, no conocemos el n6u-
meno, sino que 10 realizamos. Cuando la contemplaci6n es desin-
teresada, "nuestro juicio se ve ligado a algo que se revela en el
sujeto mismo y fuera de el, que no es naturaleza ni libertad,
pero que se halla relacionado con el principio de la libertad y en
el que la facultad te6rica se confunde con la facultad practica
de una manera desconocida, mas parecida en todos". En Kant
nos encontramos, aS1,con un sustrato objetivo, y en los objetos
una encarnaci6n particular del n6umeno, tal como 10hemos vis-
to en Plat6n.
. El sustrato de 10bello mantiene relaciones mas estrechas con
la libertad que con los fen6menos. El sentimiento estetico se
aproxima al sentimiento moral. Observamos,en efecto, que se pa·
recen en que ambos son desinteresados, en su independencia
respecto de 10s sentidos y en su necesidad.

Por ello Kant afirma que el unico ideal de 10bello es el hom-
bre, puesto que es el Unico ser libre y moral. Pero l como puede
entonces haber una belleza de la naturaleza, si esta no es libre?
En este punto, Kant no dio el paso que sl dana Schiller. Kant
no se pregunto objetivamente en que consiste el noumeno de la
naturaleza. Si se hubiese planteado la cuesti6n, hubiera hallado
como unica respuesta la siguiente: puesto que se requiere la

unidad de l~ supr~sensible, es necesario que el alma de la natu-
raleza sea, SI no hbre, al menos anaI~ga a la libertad, analoga a
la facultad .moral del hombre, y que este se vea obligado a con.
cederle la hbertad: es un als ob, "como silt.

En su, teona sobre el genio, Kant llega a la misma conclusion;
desp~esde haber mo~trado que .cons,~steen la imaginaci6n pro-
ducttva,. no reproducttva, Kant dIce: Por el genio, la naturaleza
proporclOna reglas al arte." En el hombre de genio, el macro-
cosmo 'penetra en un cer~bro.humano, se manifiesta en el y re.
vela la ley profunda y mIstenosa de las cosas, estableciendo en-
tre ambos un estrecho nexo. Debido a que el alma del universo
es analoga al alma del hombre, aquella puede en ocasiones en-
trar en esta; Si no ofrecen el universo, 105artistas por 10menos
presentan sImbolos del universo. Hay aqui una prueba de esta
analogia postulada por la filosofia kantiana.

No es asombroso encontrar una analogia entre la obra de arte
y los seres organicos. Es en la obra genial donde la naturaleza
ha dado la ley; los genios son seres vivos creados por la natu.
raleza.

Es aqui donde nos ericontramos con 10 que tanto sorprendi6
a Goethe: "La naturaleza es bella cuando se asemeja al arte yel
arte es bello cuando se parece a la naturaleza."

~ara resumir 10que es el iuicio de gusto y la actitud estetica
segun la naturaleza de 10 bello, podemos distinguir cuatro pun.
tos de vista en las categorias:
. El primer. momenta es la cualidad. El gusto es la facultad de
Juzgar un obJeto 0 un modo de representaci6n por la satisfaccion
o el desagrado de, una forma enteramente desinteresada. Se
lIam~ b~lIo al obj~to d~ esta satisfacci6n. Volvemos a hallar aqui
el cnteno del desmteres de la actitud estetica.

EI segundo momento es la cantidad. Es bello todo aquello que
gusta .un.iversalment~,sin ~oncepto. Tenemos aqui la actitud del
conocImIento, 10' umversahzable de hecho hasta el limite de su
extension posible. '

El tercer momento es la finalidad, la relaci6n. La belleza es
la forma de.~afinalidad. de un objeto en tanto es percibida sin la
representaclOn de un fm. Es el formalismo y la apariencia. e]
e~querI?-a,no una meta verdade~a como en la acci6n que se efec-
tua baJo el aspecto de que ha sido ordenada para 0 en vista de
alguna cosa y que, efectivamente, es una orden sin mas: es la
maravilla inutil.

~I cu~rto momento es la modalidad. Es bello 10 que es reco-
nOCl?Osm concepto cqmo objeto de una satisfacci6n necesaria.
AqUl tenemos no s61010 universaJizable de hecho, sino de dem-
cho. es decir. 10necesario: 10normativo y apodktico.

De esta division·en momentos deriva cierto numero de distin-



ciones de nociones y oposiciones, 10 cual permite separar dialec-
ticamente 10especifico de 10bello a partir de las otras nodones.
Lo bello se opone a 10 agradable y a 10 bueno,· puesto que estos
dos se hallan sometidos a la facultad de desear; carecen, asi, del
desinteres de la contemplaci6n estetica. Lo bello se opone tam-
bien a 10uti! y a 10perfecto, 0 sea a la finalidad objetiva extema
en cuanto a 10utH e intema en cuan~o a 10 perfecto. En efecto,
10bello no tiene sino una finalidad Subjetiva, por completo tras-
cendental. Si hay en el alguna representaci6n de su utilidad, pier-
de la inmediatez del placer. Si presenta una representaci6n de
~u perfecci6n, viene a ser un fen6meno intelectual que acaba en
concepto. Si se anade que es una "concepci6n confusa",11 no se
salva la contradicci6n inherente en una finalidad objetiva sin fin.

4. La teorla de 10 sublime en Kant

Kant subdividi6 su Analitioa en dos partes, en las que estudia
10bello y 10sublime, respectivamente. En un apendice estudia 10
c6mico y, en unas pocas lfneas, la gracia. En realidad, no lleg6 a
tratar todas las categorfas esteticas. .

AI igual que 10 bello, 10 sublime descansa en el juicio de gus-
to, pero la gran diferencia reside en el hecho de que la esencia de
10bello se encuentra en la forma del objeto, por 10 que tiene una
llinitaci6n, mientras que el cankter de 10 sublime es 10 informe
en tanto que infinito: la naturaleza rebasa, cuando la queremos
comprehendere, la facultad humana de comprensi6n. to sublime
se refiere, pues, a la raz6n, y no al entendimiento: es 10 ilimi.
tado, la regresi6n a 10 incondicionado. Lo bello posee una satis-
facci6n cualitativa, 10 sublime la tiene cuantitativa. to bello es
un placer puro, 10 sublime es un placer mezclado que se realiza
en dos tiempos: primero la constricci6n, despues el desarrollo
de las potencias vitales. Lo sublime no posee atractivos ni es
j~ego, sino que impone respeto y seriedad: es un placer negativo
de caracter subjetivo. Por otro lado, la finalidad formal de la
naturaleza se encuentra, en 10 que atane a 10 bello, en el objeto
mismo. Lo sublime s610 se encuentra en el acto de aprehensi6n:
no hay objetos sublimes, es el sujeto que 10ve el que es sublime.
La belleza de la naturaleza conduce mas alla del mecanismo a un
concepto del arte. Lo sublime constituye meros estados ca6ti-
cas, sin miramientos al espiritu, a nuestro espiritu. En cuanto
hay grandeza y poder, nos halIamos frente al desorden y al es-
trago: todo elIo 10 integramos en 10 sublime que fabrican nues-
tras facuItades y que nosotros segregamos.

La emoci6n de 10 sublime es relacionada por la imaginaci6n
sea lafacultad de conocer, sea a la facultad de desear. De aqui

11Cf. Baumgarten y su escuela.

se desprende una di,:isi6n .que ~o existe en 10 bello: 10 sublime
matematico y 10 subhme dmamico. .,

to sublime matemdtico es una bell~ anstoteh~a:. ~s 10 su-
blime de la magnificencia, como por eJe~plo la mf~mtud del
cielo: la imaginaci6n se representa los mI1lones y. millones de
estrelIas y de afios luz. Es un juicio puro de refleXl6n adecuada
subjetivamente a un determinado empleo .de nuestras ~acultades
de conocimiento. Es sublime aquello que en c~mparacl6n con:
demas deja aparecer todo como muy pequeno: Es 10 gran
absoluto. Asi pues, nada de 10 que puede ser obJeto de nues~
sentidos (para los cuales todo es relatiyo) 0 se pres~ta e~
meros definidos (puesto que toda cantIdad mate~atI~ ~
tiva) puede Ilegar a sPorsublime. Sublime es la disposICl6n del
esp{ritu no el objeto; s610 en aquella se encuentra 10 absoIuta-
mente grande. Se requiere "el indice de una facu1ta~ del alma
que !'iobrepase toda medida de los sentidos". Es un Juego ~e la
imaginaci6n. Lo sublime, es decir, 10 que es grande ~stetica e
infinitamente, se presenta cuando elacto de aprehensl6~ de 10
sensible no puede ser seguido por el acto de comprens~6n de
la imaginaci6n. Lo infinito es grande absolutamente, y sm em-
bargo la razon exige que se conciba como un tod~. Este. hecbo
solo exige del alma humana una facultad suprasenslble: la raz6n.

En cuanto al numero y al calculo, no es la grandeza 10 que
nuestro entendimiento no puede alcanzar. No p~ede .tratarse,
pues, de una impotencia matematica; es en la eS~Imacl6neste.
tica de la grandeza donde el esfuerzo d~ comprenslon s~b~
el poder de la imaginaci6n. Este acto lmpotente de. la unagma-
-ci6n nos conduce a nuestro espiritu en cuanto 9-uebene un sus-
trato suprasensible, y al fundamento suprasenslble de la natura-
leza concebida en su infinitud.

Asi, el juicio de 10 sublime refi~re. el libre jueg? de la ima-
ginaci6n a la razon y no al entendimlento. El espmtu se hace
sublime y s610el 10es en la ocurrencia, yaque o~serva que ':todo
el poder de la imaginaci6n no mantiene una relacl6n con las Ideas
de la raz6n".

Ahora bien, el sentimien~o de iml?otencia que tenemos en
nuestra imposibilidad de alca,hzar UIia Idea que es para nosotros
una ley, es 10que Ilamamos el respeto. Para decirl? brevemente:
nos alcanzamos a nosotros mismos; y nuestro destmo es nuesn:o
respeto por la superioridad del destino racional de nuestras fa-
cultades de conocimiento porencima del mas .al~opoder de la
sensibilidad. Kant se dio cuenta de que el sentImlento ~e 10 su-
blime era un sentimiento mezclado. to sublime matematlco abar-
-ca un sentimiento de desagrado debido a la ausencia de con-
formidad entre la imaginacion y la evaluacion de la raz6n. Pero
tambien hay en 10 sublime matematico u~ ~e?timient? de placer
al observar que toda medida de la senslblhdad es madecuada



para las ideas de la razon. Ademas, hay en el una repulsi6n y
una atracci6n que alternan rapidamente. Y finalmente, descubre
Kant asimismo un esfuerzo por reunir en una sola intUici6n y di-
bujai'ien un instante 10 que en realidad exige un tiempo consi-
derable para ser aprehendido.

La segunda forma de 10 sublime, 10 sublime dindmico, 0 sea
de la fuerza, se manifiesta cuando nos encontramos frente a cier-
tas potencias que rebasan infinitamente nuestras propias fuer·
zas; nos sentimos humillados, nos hacemos conscientes de nues-
tra impotencia. Es, pues, el poder el que constituye el meollo del
problema, una fuerza superior a los grandes obstaculos. "La ma·
teria -dice Kunt-, considerada en el jUicio estetico como pa-
tencia .que no tiene poder sobre nosotros, es dinamicamente
sublime."

Lo sublime dinamico despierta, asi, el miedo: "Se puede con·
siderar un objeto como algo terrible sin temerlo; para juzgarlo
asi, debe concebirse el caso en que intentaramos resistirnos a el,
pero con una resistencia que sena enteramente vana." Domina-
do por el miedo, el hombre no puede juzgar acerca de 10 sublime,
asi como el hombre dominado por la inclinaci6n y el apetito tam-
poco puede juzgar de 10 bello; esta concepci6n es similar ala de
Burke: ni self-preservation ni love, y Burke no tiene razon. Si 10
sublime suscita en nosotros una facultad de resistencia ....:..yes
esta la fuerza tomada en su sentido absoluto--, es sublime uni-
camente por este motivo. En cuanto que seres de la naturaleza,
esta potencia nos constriiie a reconocer nuestra debilidad.

Pero nuestra persona esta dotada de raz6n, que es potencia
absoluta del n6umeno y de la practica; y nuestra conciencia ma-
ral puede oponerse a esa fuerza natural que la abruma, aun sa-
bIendo que sucumbini ante ella; tiene conciencia de la vanidad
del esfuerzo, yaqui nos encontramos con 10 sublime. Es un ins-
tinto de conservaci6n enteramente distinto del instinto de con-
servaci6n sensible; pretende conservar la humanidad: es la self-
preservation de la persona moral en medio de los acontecimientos.
Ella despierta en nosotros la fuerza moral capaz de enfrentarse
a un poder bruto ante el cual no tenemos por que doblegarnos.
Tambien aqui tenemos el sentimiento mezclado con placer, pero
que es precedido por un desagrado y que solo puede explicarse
por este desagrado. Existe, pues, una disposici6n a 10 sublime
q\1edepende de nuestra naturaleza, y la satisfaccion de esa dispo-
sici6n concierne a nuestro destino. Lo que para los pueblos
primitivos es, por ejemplo, objeto de la mas grande admiraci6n,
es el hombre que nunca se atemoriza. "Lo sublime, en suma, no
se hallaen ningu.n objeto de la naturaleza, sino en nuestro espi-
ritu, en tanto que podemos tener conciencia de nuestra superia-
ridad respecto de la naturaleza dentro de nosotros, respecto de
nuestra propia naturaleza, y gracias ello tambien respecto a la

naturaleza exterior a nosotros en tanto que influye en nosotros."
Esto nos recuerda nuestro destino como seres morales, superia-
res a toda naturaleza.

Pero el sentimiento de 10 sublime reqUiere, desde luego, un
amplio cultivo de nuestra receptividad de las ideas: tanto la de la
infinitud como la de la moralidad. Con todo, este ctiltivo puede
exigirsele al pr6jimo, 10 cual salva a los sentimientos de 10 bello
y 10 sublime de la categoria de sentimientos "mas refinados" para
atribuirlos a la filosofia trascendental y referirlos a la facultad
de 105 principios a priori. De aqui la definici6n: "Es sublime 10
que gusta inmediatamente por la resistencia al interes de 105
sentidos."

Asf pues, en 10 bello, la finalidad es el entendimiento. En 10
sublime, la libertad es la raz6n. En la primera analftica, Kant
aparece como el reformador de Wolf y Baumgarten. En 1a se-
gunda, es discipulo de Rousseau.



RECORDEMOSque fue en Italia donde naci6 la doctrina clasica en
el siglo XVII, siglo de la raz6n y de la sumisi6n a las reglas. En
1527,Vida habia escrito su Politica. Los italianos Trissino, Min-
turno y sobre todo Escaligero y Castelvetro habian fonnulado con
precisi6n las reglas del clasicismo y de la epopeya, mientras Ba-
yardo y Ariosto pretendian desempefiar en su epoca el papel de
la epopeya antigua. El conflicto entre ambos grupos se .prolong6
hasta fines del siglo XVI. Hacia 1640,Tasso obtuvo un gran renom-
bre para la poesia epica italiana, la cual lleg6 incluso a influir en
los poetas franceses. Separ6 el genero "ilustre" de la epopeya
(que se concentra en. el sujeto) del genero tragico, y distingui6
entre el heroe epico y el heroe tragico.

Si la doctrina clasica habia side elaborada por los italianos,
que llegaron a producir una obra inmensa, erudita y muy va-
riada, fueron en cambio los franceses quienes la expresaron con
c1aridad y la unificaron.

Durante este periodo, los criticos de arte que sucedieron a
Alberti y Leonardo da Vinci fueron muy numerosos: Passeri
(1610-1679)escribi6 una vida de los artistas que habian traba-
jado en Roma en el curso del siglo XVII; Baldinucci (1624-1696)
public6 un libro acerca de los "profesores de dibujo" con el fin
de estudiar la idea del artista; Scanelli en el Microcosmo de la
pintura (1657) y Scaramucia en Finuras de 10s pinceles italiallOs
(1674) muestran el progreso realizado en la confeccion de trata-
dos: no son ya leyes las que establecen, sino discusiones tecnicas
e hist6ricas sobre el valor de la obra y del artista.

Durante el siglo XVIII, la tradicion c1asica hallo un defensor
en el poeta trligico Alfieri (1749-1803),bien conocido por su con-
cepci6n de un nuevo plan de composicion dramatico que ~l me-
nos el sigui6 en todos sus detalles. Cleopatra fue su pnmera
tragedia (1775); en menos de siete afios escribi6 otras catorce
obras de este genero. En Italia, sus tragedias fueron a<?ogidas
con entusiasmo; la acci6n es sobria, el estilo precise y el dialogo
apretado. Alfieri lleva al extremo el rigor de las reglas, las re-
fuerza, las exagera hasta pretender que sus sujetos tragicos se·
rfan mas bellos si se desenvolvieran en la antigua Tebas y no en
Pisa, por ejemplo. Reniega de todo 10 que sea imaginacion, no de-
jando mas que 10 estrictam~nte necesario para la comprensi.on
de la intriga y de los caracteres y siempre tratando de abreVlar
para no debilitar la obra con detalles que juzga inutiles.

Hay cierto numero de autores en el siglo XVIII que, si bien son
todavfa chlsicos, se pueden considerar sin embargo como prerra-
manticos por el espacio considerable que conceden a la imagina-
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cion: citemos a Gravina, Muratori y Vico, cuyas teorias tienen
importancia para la estetica. Gravina (1664-1718)es un innov&-
dor en su critica literaria y en su estetiea. Rechaza la imitaci6n
de los autores antiguos e intenta aplicar el metodo cartesiano a
las obras de la imaginaci6n. Gravina insiste en la fuerza y la he-
cuencia de las imagenes en el comun de los mortales, no obstante
que el espiritu vulgar no pueda captar directamente las verda-
des universales, ademas de ser victima de sus pasiones. El tra-
bajo del poeta consiste en apoyarse tanto en las imagenes como
en las pasiones; al servirse de este material, 10 transfonna y
trata, de hecho, de trasmitir un mensaje moral. La imaginaci6n
sirve, pues, para mostrar el poder de la poesia; es, segUn Gravi·
na, un delirio bueno que persigue al delirio malo.1 El poeta debe
estar inspirado por la idea de la belleza, y debe sin embargo
adaptar su trabajo, a pesar de las leyes duras y severas, a las
exigencias del tiempo: estas referencias de Gravina al fen6meno
hist6rico del cambio en el gusto sefialan el lado modemo de su
doctrina. Por otra parte, la idea de servirse de la pasi6n buena
para cazar la mala se remonta a Arist6teles. El hecho de consi.•
derar la imaginacion como el peor de los males, 0 cuando mucho
de utilizarla como medio para realizar fines morales, situa a
Gravina en la tradicion del Renacimiento.

Para Muratori (1672-1750),la imaginaci6n debe hacer una se-
lecci6n entre todo aquello que nos ofrece el mundo exterior a
traves de los sentidos.2 Para investir de verdad alas imagenes,
la imaginaci6n elige las que son particularmente precisas, las que
se encuentran alejadas en el tiempo 0 que responden a Un esque-
ma fuera de 10 comun, como por ejemplo las metaforas. Para
Gravina, el verdadero gusto debe cambiar con el tiempo. Para Mu-
ratori, el gusto es relativo, depende de las circunstancias. Para
el uno tanto como para el otro, la imaginaci6n se halla sometida
a la inteligencia y a la moral del hombre.

EI fil6sofo Vieo (1660-1744)no subordina la imaginaci6n al
control de la inteligencia, sino que la considera como algo inde-
pendiente y bueno en sf. Expone sus puntos de vista sobre la
imaginaci6n poetica en su c1asieaobra l.A. ciencia nueva. "Cuanto
menos domine en los hombre$ la raz6n, tanto mas prevalecen los
sentidos" -dice-. "Aquellos que tienen los sentidos aguzados
poseen una imaginaci6n muy viva." SegUnel, todos los. grandes
artistas, pintores y poetas se ,desarrollan en los periodos de ima-
ginaci6n, no en los de reflexi6n. Cita el ejemplo de Homero en--
tre los griegos, de Dante en la Edad Media, etc. Vieo estima que
en las epocas civilizadas, el hombre inteligente posee poca ima-
ginaci6n, y reciprocamente, el hombre imaginativo es relativa-

1 Gravina, Delw. ragione poetica (1933), p. 62.
2 Muratori, Perfetta poesia (1706).



mente poco racional. Y siendo la poesia una d~sposici6n de la
imaginaci6n, y si tenemos en cuenta que 10s pnmeros hombres
tenia un lenguaje formado originalmente de gestos que por su
naturaleza desarrollaban mas la imaginaci6n 0 fantasia, Vico con-
cluye que la poesia es propiamente el lenguaje de 10s hombres
primitivos. La poesia primitiva, las epopeyas y leyendas de Ho-
mero son pues, segun el, una expresi6n de la vida de hombres
primitivos, no la obra de fil6sofos. La poesia ha precedido, afir-
ma Vico, toda actividad filos6fica 0 racional.

. La teoria de la imaginaci6n de Vico abarca un segundo punto:
la imaginaci6n del poeta es la expresi6n natural de la infancia.
El poeta es un ser privilegiado que mantiene el recuerdo y la
frescura de sus sentimientos infantiles con toda su espontanei-
dad. En consecuencia, la poesia debe desembarazarse de todas
las trabas constituidas por las reglas, de su estilo amanerado y
de sus concetti, para hacer uso de un estilo preciso, natural y di-
recto. La poesia es para el el lenguaje de la infancia y la expre-
si6n de recuerdos sensibles: "Puesto que el hombre no puede
designar una cosa por su nombre propio, la senala al principio
por sus causas 0 sus efectos mas sensibles. Asi dim por ejempl0,
en lugar de 'tengo miedo': 'el coraz6n me da saltos en el pecho',
10cual es justamente una 10cuci6n poetica. De manera parecida,
en un nino una sola palabra designa· todo un genero de objetos
similares. Pajaro servini para designar cualquier tipo de ave. La
palabra aguila se usara para designar cualquier pajaro grande.
Todo heroe sera Hercules." De este modo explica Vico las meta-
foras, la imaginaci6n poetica, por las expresiones .espont~neas y
concretas del nino, que forman la base del lenguaje poetICO.

Al distinguir entre la actividad poetica y la racional, Vico lleg6
a consagrar el principio· de independencia del arte y delimit6 en
cierto modo el campo de la estetica. En estos te6ricos de la ima-
ginaci6n se presiente ya el caracter romantico que va a surgir.

JAMESSULLYdividi6 la estetica inglesa del siglo XVIII en dos Es-
cuelas principales: la Escuela analitica~ 9ue se sirve de~metodo
de anaIisis psico16gicoy comprende teoncos como AddIson, Ho-
garth, Burke, Home, Re}nolds; y la de lo.sintuicionista~, qu~ uti-
lizan la metafisica y fundan sus concepclOnesen el pnncIpIo de
la belleza objetiva, que no es analizable: en esta Escuela conta-
mos a Shaftesbury y Francis Hutcheson.

Despues de Locke se formaron diversos grupos deistas y roo-
ralistas que ejercieron su influencia durante todo el siglo XVIII en
Inglaterra. Es un periodo construc~i~o,caract~rizado por el,b.uen
juicio y la grandeza moral y pohtIca. Las hbertades pohtIcas
consolidadas por la Revoluci6n de 1688contribuyeron a dar libre
curso a discusiones te6ricas que revelaron un entusiasmo ideal
y generoso. Pero los problemas practicos de la mejora de la vida
personal y moral encontraron por 10 general mayor interes que
los problemas puramente especulativos. Durante el s~gloXVIII
apareci6 la raz6n romantica y libre,. ~uyo r~sgo esencIa! fue la
actitud sentimental. En parte, los fIlosofos mgleses senan pre-
cursores de la critica del racionalismo abstracto. La moral, al
igual que la religi6n, pasaran por una renovaci6n de todos sus
problemas, que seran estudiados con abnegaci6n y de manera
desinteresada.

A) SHAFTESBURY

Shaftesbury (1671-1713), cuya breve vida fue un modclo de al-
truismo y de probidad moral e intelectual, fue un apasionado de
la libertad y de la belleza. Sus obras, matizadas con frecuencia
de cierta ironia y sentido del humor, no llegan jamas a ser mali-
ciosas. Los ensayos en que estudia con mayor detalle aspectos
esteticos son los ;siguientes: en el tomo I, Sensus communis, an
Essay on the Freedom of Wit :and Hunwur (1709); Soliloquy or
advice to an author (1710); en el tomo IV, A rwtion of the his-
torical draught or tablature of the judgment of Hercules (1712);
A letter sent from Italy with notion of the judgment of Hercules
(1712); A letter concerning design (1713); .y,.~e un modo gene-
ral, los comentarios de todos los CharO£tenstr.cs.

1. La aprehensi6n de lo bello

Cosa curiosa: es sobre todo en sus dos ensayos morales An In,.
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quiry Concerning Virtue or Merit 1y The Moralists, a Rhapsody,2
donde encontramos la mejor exposici6n de la estetica de Sbaftes-
bury. Veremos mas adelante que esto no se debe a una mera
coincidencia, sino que es el profundo efecto de una 16gica.

En los Moralists, el sujeto cognoscente,3 el knowing (know-
ing as you are) y aun el well-knowing "experimentado en todos
los grados y 6rdenes de la belleza" gracias al amor, a un amor
mas noble que el que inspira la belleza comUn,percibe "todos los
misteriosos encantos de las formas particulares". Pero tales en·
cantos los percibe intuitivarnente a la vez que por grados: en la
medida en quese amplia su comprensi6n sintetica, su nobler
love. Su generosidad nata 10 lleva a buscar siempre el aspecto
mas elevado de cada especie. No se siente ya cautivado por los
bermosos rasgos de un rostro bumano 0 por las bellarnente se-
fialadas proporciones de un cuerpo, sino que se siente atrafdo por
la vida misma, y con mayor voluntad aUn por el espiritu" que
es su lustre y su claridad interior, haciendola digna de arnor por
encima de todo 10 demas. No podria, pues, darse por satisfecho
con una simplebelleza. Su alma, llena de inspiraci6n, busca la
manera de combinar diversas bellezas, y gracias a esta "coali·
ci6n" de bellezas se forma una sociedad bella: comunidades, re·
laciones, amistades, tareas; la sociedad civil en su totalidad se
ve regida por una armonia general. No satisfecbo todavia, busca
el bien de la especie humana y se encamina hacia la virtud, cuya
deleitable visi6n Ie revela asimismo, por la atracci6n que ejerce
sobre el, unencanto marcado por la belleza. Ardiente en la mi·
si6n que se impone, descubre en el universo este orden y esta
perfecci6n de un todo, m6vil de su arnor. De aqui se eleva al
orden y a la perfecci6n de Dios, a quien descubre, a su vez, como
el espiritu universal que preside al universo, en que los intereses
de la totalidad son establecidos con plena seguridad.

Este gusto estetico, esta intuici6n por el encanto, a decir ver·
dad, es menos una ascensi6n que una penetraci6n, creciente, su-
tilidad y ascesis.. En la Inquiry concerning Virtue, describe al es-
piritu que no sabria ser espectador y auditor de otros espiritus
~in su vista y suoido: es con estos sentidos con los que discierne
la proporci6n y distingue los sonidos. Experimenta 10 dulce y 10
redo, 10 viI Y 10 bello, 10 agradable y 10 desagradable, en pocas
palabras: 10 armonioso y 10 disonante. Se trata de admiraci6n 0
de aversi6n, se ve siempre movido par la atracci6n 0 la repulsi6n,
por el encanto y el discernimiento: es apasionado y avisado. Se·
ria mutil negar que hay un sentido comun y natural de 10bello y

1 Cf. sobretodo el vol. II de la edici6n de 1758, principalmente las
pp.20-21.

2 Cf. Parte I, secci6nm, pp. 1385., Y Parte III, secci6n II, pp.
254-278.

3 Cf. Parte I, secciQnIII, pp. 138s.

10 sublime; pero asi como las especies sensibles y las imagenes
d<:los cuerpos, de los sonidos, de los colores en perpetuo movi.
mlento frente a nuestros ojos actuan sobre nuestros sentidos
-incluso mientras dormimos-, asi tambien las formas y las ima-.
g~~es de las cosas no son menos activas en 10que respecta aI es-
pmt~ .. A traves de la~ manners, realizamos distinciones y dis.
cern!m!entos de belleza entre un comportarniento y otro, un
sentlmle?to y otro, entre 10que es natural y honesto y 10que es
corrompldo, entre 10worthy y 10virtuous. Es un discernimiento
de 10bello por referencia a la especie 0 al publico. Es una nueva
prueba y un nuevo ejercicio de la generosa e intuitiva facultad
del knowing man. De este modo, por doquiera se va ejerCiendo
en una penetracion progresiva una intuici6n cada vez mas sutil,
que requiere educaci6n y practica. '

Pero es sobre todo en la secci6n II de la Parte III de los Mor.
alists donde el metodo se acerca a 10bello y visible. Se trata de
lleg~r a ser a pursuer of the same mysterious beauty. La cantem-
placl6~ de las,bellezas naturales, de criaturas, plantas y basques,
montanas y nos revela un orden original (genuine) que 5610el
hombre es capaz de arrebatarles. Las cataratas, las grutas cerra.
das, las cuevas musgosas se presentan en gran magnificencia al
lado de.lo.s irrisorios jardines principescos. Es este el primer
~escubnmlen~o del lover y el primer paso bacia la actitud roman.
tIca del entuSIasmo. Y sin embargo, la belleza real se balla mas
alIa, ~e esta belleza fingida: as! como el amor real depende del
espmtu, la belleza se encuentra tarnbien mas alla del absurdo
regocijo que el sentido s610 podria lograr. La fuerza que nos
~!evaes, pue~, el arnor y la admiracion, es decir, el entusiasmo:
Las exaltaclones de los poetas, 10 sublime de los oradores el

arrebato de los musicos, el estado de tensi6n de los 'virtuos~s'
todo eUo es entusiasmo puro." 4 '

El progreso .mediante esto~ objetos, el improvement, consis-
te en elevar~~ dIgnarnente hacIa un escenario superior, hacia una
representaclOn ~as alta: la belleza esta escondida, es profunda.
Al o!'servarse mas de cerca, en efecto, la belleza no se funda ex-'
c!usIvamente en el cue:po, sino igualmente en las acciones, en la
VIda, en las obras. El mvestigador descubre ademas las formas
las formas formadoras y vivas, no las formas muertas de la natu~
raleza. Tenemos aqui, junto al espiritu, el segundo orden de la
belleza. Y el orden tercero resida en el principio, en la fuente de
toda belleza.

Hemos ha~lado, asi, de la belleza de los cuerpos; de la belleza
de la~ perfecclones animicas y del equilibrio intimo de los seres,
t'!e llt and decent; belleza de 10 bueno y del bien, que es rever.
SIble, de manera que no hay un bien real que no sea el goce de

4 Shaftesbury,Carta sabre el entusiasmo.



la belleza, asi como tampoco hay un verdadero placer debido a la
belleza fuera de aquello que es bueno. Pero de hecho nos reo
montamos al principio mismo y a la fuente de toda armonia, a
Dios: "Nada hay tan divino como la belleza."

Todo 10anterior se siente progresivamente, intuitivamente ex·
perimentado por el alma artista. La aprehension de 10 bello se
efectua por aproximaciones sucesivas y, por asi decir, por trans-
parencias.

EI platonismo es evidente en este sistema, seg(ln se ha comenta-
do yacon frecuencia.

No insistiremos en la forma, en ocasiones copiada de los dia-
logos socraticos de Plat6n.li

Intentaremos mas bien desgajar del contenido mismo los gran-
des temas de la estetica plat6nica.

Para comenzar, encontramos el formalismo, tal como 10cono-
cemos del Filebo (metron) y del Timec (los justos medios v
sobre todo los kala sjemata), en los temas relativos a la medida
y a la proporci6n.6 La idea de un orden y una proporci6n, la
fuerza de los nombres y el poder que confiere su manejo y utili-
zaci6n, la diferencia esencial entre armonia y discordancia, entre
cadencia y convulsion, entre el movimiento compuesto, ordenado,
euritmico, y el accidental y falto de ,gobierno; todo ello se resume
en la diferencia entre 10 bello y el caos. La unidad del dibujo.
la jerarquia de los sistemas hasta llegar al universo, tambien el
sistematico y con caracter de totalidad, con una especie de armo-
nia y de interaccion universal en que todo es conveniencia, estos
son los punt os comunes a la estetica platonica y a la de Shaf-
tesbury.

Y para ser mas precisos, hay un rasgo de Plat6n que encontra-
mos muy definido en Shaftesbury: el numero interior, tema de la
Republica. La medida y el temperamento de las cualidades co-
rresponden a la armonia del outward que traduce sensiblemente
la armonia del inward.

Seg(ln hemos podido comprobar, la concepci6n jerarquica de
10 bello en Shaftesbury, con las tres bellezas escalonadas -cuer-
po, alma, trascendentales- corresponde a la ascensi6n de Di6-
tima en el Fedro y el Banquete. EI entusiasmo del Fedro puede
aproximarse a la dialectica del eros cuando se dirige a la belleza
de las almas: virtue or merit.'

Y finalmente, en las Ideas y en el mundo de las Ideas,el
acuerdo y las resonancias de los trascendentales se han inspirado
en el bien, 10 bello y 10 verdadero.

:; Shaftesbury,Dialogo con Filocles, t. II, Parte III, seccionII, p.262.
II The Moralists, t. II, Parte II, seccion IV, pp. 185s. ,

Tomemos un ejemplo particularmente claro, referido al tema
de la alianza y de la sfntesis indisoluble de los ideales:" "La be-
lleza natural en el mundo es la honestidad, la verdad moral: pues
toda belleza es verdad." "Los rasgos verdaderos son 105 que
hacen la belleza de un rostra, y las verdaderas proporciones la
belleza de la arquitectura, asi como las medidas verdaderas crean
las de la armonia y de la mUsica, En la poesia, que es tabula
to~ ella, la verdad tambien es la perfecci6n." A 10que sigue una
sene de ~onsejos sobre la verdad. destinados al pintor. Vuelve
a,~i a pnmer plano sobre todo la kalokagathia plat6nica y he--
lemca: en el kal6n se presenta una incesante fusi6n del agath6n:
"Beauty and good I perceive are still one and the same... That
beauty and good are still the same." 8

3. El moralismo de Shaftesbury

Henos aqui en el centro del problema. Siempre se trata de la
ecuaci6n beauty is good II y la traduccion, en terminos morales,
de l~ belleza del ~spiritu reconocido por el mas espiritual, el mas
apaslOnado y anstocratico de los amadores. Este amador del
alma n? se encuentra lejos de definir la belleza por la gracia, y
la gracla -como 10 haria posteriormente Schiller-; por el alma
bella. '

No resulta dificil comprender como se efectua el paso de 10
uno a 10 otro, ni por que los elementos doctrinarios de la este.
tica del. fil6sofo se asientan en estos dos tratados morales: la
Rapsodta d~ !os mo~alistas1' el Ensayo sobre la virtud y el merito.
Belleza, men to ~ vlrtud no son sino una y la misma cosa para
el amad.or pe!Splcaz. No se da un verdadero goce estetico si no
es del bIen, m un verdadero placer moral si no es de 10 bello.

La belleza de los sentimientos la belleza de los caracteres de
los espiritus, de los corazones (character, mind, virtue, heart): en
sum~, de todo el inward, prueba su transparencia al perseguidor
apaslOnado que sabe revelarla en la belleza sensible de los mo-
vimientos y las formas, del comportamiento humano: en suma,
en to?O eloutward. A esto sti debe que sea fond at external
beautles; y por ello tambien las propias ctialidades morales se
alcanzan con mayor seguridad en una especie de amistad intui-
tiva y de simpatia discriminadora, por una especie de gusto que
las hace revelarse (relish, taste), Para el amador; existe un gusto
que no es menos seguro en 10que respecta al bien que en 10que
respecta a 10 bello.

7 Shaftesbury,Ensayo sabre ta libertad del espiritu y del l1Utnor.
8 The Moralists, t, II, pp. 259 y 270.
9 lVid., t. III, cap. II, p. 123.



Esto es evidente, puesto que la doctrina de Shaftesbury se
atiene a Dios como a la fuente de toda belleza: "For divinity itself
is surely beauteous, and of all beauty the brightest." 10

De este modo, segUn ha visto con tanta justeza Andre Leroy,
el comentador frances de Shaftesbury,l1 el centro del sistema 10
constituye la noci6n de armonfa. Es una filosoffa de la armonfa,
y el amante es un .perseguidor, un lover de la armonfa y del
orden. Shaftesbury concibe una armonfa social en que el hombre
no podna vivir solitario debido a razones org8nicas y sobre todo
morales; una armonfa polftica que tuviera, como regimen ideal,
el sistema federativo, y en cuanto a los grandes Estados, la mo-
narqufa constitucion~1 con un feliz equilibrio entre todos los
poderes; una armonfa universal de un mundo armonioso (y Leib-
niz siente no haber conocido a tiempo la doctrinal en que impere
una jerarqufa de sistemas y de bellezas ;12una armonia moral, en·
que la virtud no es sino el temperamento, la justa concordancia
entre 105sentimientos y la raz6n; un self-enjoyment en que se
armonizan los placeres; una conciliaci6n del interes particular
y del desinteres de sf mismo; una armonia tanto en las obras de
arte como en la naturaleza.

Y por doquiera, la senal del orden divino.
He aquf el motivo por el que las artes y su doctrina se hallen

compenetradas de aspectos morales. Mas adelante volveremos
sobre la teona del arte en Shaftesbury.13 Pero la teona de 10
sublime, la teona del drama en Grecia al igual que su papel mo-
ralizador (desde este punta de vista, el escenario equivalfa al
pUlpito),14la asimilaci6n de la tragedia a la apologia de la ~r-
tud,1li la importancia en su teona del arte del decorum, ~oc16n
semimoral y semiestetica, heredada de los romanos,16m~s UI!por-
tante aun que la fitness en su concepci6n de la conveDlenCla,y,
finalmente y sobre todo la teona evolutiva de las artes que el
propone y de la cual of~ce un modele neto en Grecia, todo ello
nos 10 prueba con suficiente claridad.1'l'

10 Ibid., t. II, Parte II, cap. IV.
11Andre Leroy, Mylord Shaftesbury. A letter concerning enthu·

siasm. P.D.F.,Paris, 1938, pp. 72-76.
12Moralists, t~I, cap. III, y t. II, cap. IV, pp. 183-189.
13V~se infra, en este mismo capitulo, el inciso F: "Teona de las

artes pI4sticas en Shaftesbury."
14 Sbaftesbury,Advice to an Author, I, 243.
15 Ibid., t. I, pp. 146 s., y t. III, p. 270.
1fl Shaftesbury,An Essay on FreedJJm, I, pp. 69, 83 y 94 S.; Advice

to an Author, I, p. 227; Moralists, t. II, p. 269; Miscell. Reflect., t. III,
pp. 27, 1245. Y 135 s. ..

17Advice to an Aut1lOr, I, pp. 155-176, y Miscell. Reflect., t. III,
pp. 95-100.

La actividad artfstica y la actividad moral van a la par.l8 Son
consideradas paralelamente y marchan a un mismo paso. Merit
and virtue, deformity and blemish, beauty and ugliness, he aquf
las nociones a que todo se reduce en la propia historia de las
artes. "Thus are the arts and virtues mutually friends." El artista
posee las virtudes del desinteres, y las artes, al igual que la elo-
cuencia, no podnan vivir mas que en la Iibertad; dependen
de ella.

Asfpues, la belleza que nos propone Shaftesbury requiere siem-
pre una determinada actitud, una cierta etica. La estetica de
Shaftesbury es propiamente una moral.

4. El"virtuoso" de Shaftesbury

EI tipo del virtuoso, es decir, del perfecto conocedor del arte, es
una creaci6n de Shaftesbury,y es en el donde convergen y se con-
centran todas las perfecciones. Es el tipo del amante, del pursuer
of luzrmony and number, del lover, del cazador y delicado ace-
sador de belleza. EI modelo es aristocratico; es a la vez racial e
innato, perfeccionado y educado. Extiende su gusto -00 gusto
universal-, su juicio intuitivo, su inspirada perspicacia, tanto
a la moral como a la belleza y a la polftica de las sociedades.
Y asf como las artes y las virtudes son amigas por naturaleza,
"thus the science of virtuoso, and that of virtue itself become, in
a manner, one and the same". La importancia de ese personaje
ficticio, de ese parang6n de las virtudes, de ese prudente dile-
tante y delicado degustador es considerable en toda la obra de
Shaftesbury, hasta el punto de dominar en ella; toda la teona
de la cntica de arte procede de esta figura. EI virtuoso gusta las
proporciones, la unidad de los sistemas en las criaturas del mOll-
do; es sensible alas armonias y alas discordancias, alas caden-
cias y alas convulsiones, a la finalidad universal respetada a
ausente; toda disturbance en el universo 10 hace sufrir.18 Este
refinado personaje apasionado movido por el encanto, el entu-
siasmo y la armonia, es el modele del hombre civilizado.20El
amante se encuentra encumbrada: en la cima de todas las culturas.
Es un tipo raro, es la mas arisfocratica creaci6n del cntico de
arte y de amante del arte que se haya vista aparecer. Peroes tam-
bien el tipo en que predomina el desinteres moral mas gener(}so
y refinado, y es el mas sutil conocedor de las alma~. S610el posee

18 Shaftesbury, Wit and Humour, t. I, pp. 915., y Miscell. Reflect.,
t. III, pp. 192 y 209-214. .

19ReferenciasaI virtUJ)so:I, 92, 1265.,224, 228, 230; II, 120, 185 ss.,
235, 258; III. 108 ss.; IV, 127, etcetera. .

20Andre Leroy,Le "virtuoso" de Shaftesbury, 2! CongresoIntema·
donal de Estetica y deCiencia del Arte,Alcan,Paris, 1937.
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el sentido para la annonia, puesto que la siente .con apasiona-
miento.21 Si no dispone por naturaleza del sentIdo para esta
annonia, se esforzaria en vanopor adquirirlo: no lograria jamas
otra cosa que no fuera una caricatura del saber.

En el virtuoso vive un entusiasta esclarecido que se opone al
coleccionista y al entusiasta arisco y sectario, un experto en ar·
monia que se opone al pedante maniaco, al fatuo i~orante: al
fanatica iluminado. Asi como en un cuadro, la annoma conslste
en oponer a la 1uz 1a sombra, al virtuoso autent~co se. opone el
mock-virtuoso y a la ciencia verdadera la mock-sczence.

El virtuoso es, ante todo, el knowing man, el well-knowing man.
Ahora bien, ese gusto que el virtuoso muestra en todas las cosas,
10 muestra igualmente en e1 campo moral. Onicamente el es un
moralist, s610el puede realiza,r con tacto y discernimie~to y,
con sensibilidad moral la encuesta sobre el merito y la vlrtud.
Nadie aparte de el posee el gusto necesario para ello. Mas si la
conciencia moral es un gusto, y el agente moral un conocedor,
comprenderemos con gran claridad por ~ue esa cierta a~titu~ de
toda la doctrina Ie presta una detennmada coherencla. SI la
estetica de Shaftesbury es una moral, es porque su etica es una
estetica.

B) HUTCHESON

A un gentleman Ie sucede un profesor: Francis Hutcheson (1694-
1746) es, hasta cierto punto, un Shaftesbury que se presenta con
una fonna ordenada. Pero sena exagerado decir que es un fiel
discipulo deaquel y que se limita a difundir la palabra del maes-
tro. Es cierto que la doctrina de Shaftesbury fonna parte, en
muchos puntos, de la moral de Hutcheson, pero no es menos
cierto que este tiene su estetica propia, original. .La estetica de
Hutcheson es sensualista.

Las principales obras esteticas de Hutcheson son los cuatro
ensayos que seiialamos a continuaci6n: Inquiry concerning beauty,
orders, harmony, design (1725);22 Inquiry on the nature and cond-
uct of the passion and affection (1728); Illustrations upon the
moral sense (1728); las siguientes cartas: Thoughts of Laughter
contra Hobbes y las Observations on t1teFable of the Bees,. y final-

21 A. Leroy,Mylord Shaftesbury, pp. 85 S.
22 Anotamosel titulo exacto de su primer ensayo por ser el que

mas nos interesa; en realidad, contiene dos ensayos, ligados y para-
lelos: An inquiry into the original at our Ideas at Beauty and Virtue
in two Treatises, in which the principlesat the late Earl of Shaftesbury
are explained and defended against the author of the fable of the
bees; and the ideas of moral good and evil are established, according
to the sentiments of the ancient moralists, with an attempt to intro-
duce a mathematical calculation or subjects of morality.

mente, un tratado p6stumo reunido gracias a la diligencia de su
hijo Francis Hutcheson: A system of moral philosophy, en dos
volUmenes, publicado en Glasgow en 1755.

Shaftesbury habfa puesto en circulaci6n 1aexpresi6n moral sense,
que en 1engua inglesa constituia una novedad. Hutcheson se sir-
vi6 de ella a medida que este termino se bacia cIasicoy conocido.
Es, pues, e1 monilismo de Shaftesbury e1 que viene a ser fe-
cundo en 1a.estetica de Hutcheson, al menos al comienzo: se trata
en e1de una estetica aristocratica, de una estetica de kalokagathUL

La generosidad comunicativa del aristocratismo de Shaftesbury
se descubre en primer 1ugar en 10s dos primeros tratados de
Hutcheson. Esa generosidad anima su entusiasta y fertiI ense-
iianza. Mas tambien la continua comparaci6n, la intima identidad
del sentido moral con el Sentido estetico son las manifestacio-
nes de un sentido intimo cuya descripci6n intentara hacer Hutche-
son. Esta investigaci6n, paralela en dos libras, dedicada a la
belleza por un lado y a la virtud par el otro, es par entero la 1cIJlo.
kagathia de Shaftesbury.

En el Tratado de las virtudes, que se refiere al bien y al mal
morales, nos enfrentamos de hecho a un metodo de descripci6n
de rasgos comunes que, por pequeiios toques, surgen como en
un diptico del examen del bien y del examen de 10 bello. Se
trata del mismo sentido natural e inmediato. El sentido mom y
el sentido estetico se revelan en los acontecimientos de la vida
etica que tienen que ver con nuestro sentido interior: "Una bon.
dad natural inmediata en 1as acciones llamadas virtuosas nos
lleva a percibir alguna belleza en 105aetos de 105otros y a amar
a quienes 105ejecutan, sin miramiento alguno a la utilidad que
pueda resultar para nosotros." Gracias a este sentido moral, se
reconoce el vicio y 1a virtud; al igual que e1 sentido estetico.
es desinteresado: "El sentimiento que tenemos de la bondad y de-
la belleza moral de las· acciones es enteramente distinto de la
ventaja que de ello nos resulter" 23 El bien, al igual que 10bello,
es desinteresado, es desprendido de 10 util.

Ademas de ser innato;"el sentido moral es inalterable. No so
Ie puede cambiar de direccion; comparte con el sentido estetico
este privilegio de no ser desviado, sea cual fue~ el prejuicio pri·
vado 0 1a ventaja particular que recibamos de la acci6n: "Mien
tras que el deseo de adquirir la virtud puede quedar contra.
balanceado por el interes, el sentimiento -0 la percepci6n de
su belleza- no podna serlo." No aprobamos nideterminamos



nuestro juicio con miras a la ventaja que de ella pudieramos o\).
tener.· ..

Innato el sentido moral sigue la suerte del sentido estetIco.
Si "la id~ favorable que nos formamos de las acciones es por
completo independiente de la utilidad que podamos obtener de
estas", ello se debe a que el sentido del bien no surge -como
tampoco 10 hace el sentido ~st~ti~o- 'por la costu~bre 0 po~ la
educaci6n, por ejemplo, y D1 slqUlera por el estu~<? ~l sen~do
moral es "una determinaci6n del espiritu de reclblr Ideas sun·
pies de alabanza 0 de censura con ocasi6n de los. actos de que
el es testigo", exactamente como "el placer que recib~os de !a
regularidad de un objeto 0 de la armonia de. un conclerto, sm
teiter conOcimiento alguno de matematicas, y 8m entrever en ese
objeto 0 en esa composici6n ninguna utilidad diferente del placer
que ella nos procura".

Tambien aquf se trata todavia de un sentido. La tiDica dife.
rencia entre !as percepciones morales y las otras especies. de
percepci6n radica en que el acto de gustar una fruta es segwdo
de un placer sensible, mientras que gustamos el placer que acom·
paiia a la virtud tiDicamente gracias a los actos de reflexi6n acerca
de nuestro temperamento.

Con este paralelismo se quiere decir que existe, antes de cual-
quier otra belleza, una belleza de 10 virtuoso. Hay un.a belleza
moral de los caracteres que nace de sus actos, y la medlda de su
belleza es la benevolencia: "Las cualidades morales de los obje.
tos no alteran la belleza 0 la deformidad moral de los actos sino
en la medida en que aumentan 0 disminuyen la benevolencia de
la acci6n."

El caracter de universalidad del sentimiento moral constituye
()tro punto de contacto con el sentimiento de 10 bello. Todos
10shombres apoyan los actos morales en un fundamento general.
La mala conducta de los hombres es imputable a la falsedad de
su juicio 0 de sus opiniones, ma~ que a. la i.rregularidad 0 ~
capricho del sentido moral. En fin, la diversldad de los sentI·
mientos puede tambien nacer de opiniones err6neas acerca de
las voluntades y de las leyes de la divinidad. Pero una vez expli-
<:adas todas las variantes, uno acabara par estar seguro de la
universalidad del sentimiento moral 0 de su prioridad respecto
de toda instrucci6n cuando se observa a los niiios, cuando se eso

tudian sus sentimientos y los c~entos con que se les hace dormir.
Es este paralelismo de los dos sentidos el .qu.ehace que !lunca

nos sintamos avergonzados de ceder al sentIrmento supenor de
la belleza y de la armonia; los objetos capaces de procurarnos
,este placer tienenuna naturaleza tal que!pueden ofrecer un. pla-
,cer similar a diversas personas a la vez; es un placer compartIble:
'''Unamos al placer de los sentidos exteriores las percepciones de
Uabelleza del orden y de la armonia, y obtendremos sin duda los

placeres mas nobles, .que no parecen dejar vacio alguno en eJ
espfritu; sin embargo, ique frialdad, que insi:pidez en su goce
sin los placeres morales que resultan de la amlstad, del arnor y
de la benevolencial" .

Consideremos asimismo la belleza exterior; a juicio de Hutche-
son, esparalela tambien a lavirtud moral. lncluso el gustopor
los labios gruesos, las narices pequeiias 0 los ojos pequenos es,
en cierto paises, indice de determinadas cualidades morales. Las
asociaciones de ideas son las que. hacen la belleza 0 la fealdad de
los rostros: "La belleza provee una presunci6n favorable· de !as
disposiciones morales." De este modo,· en poesia, es mediante; el
despertar· del sentimiento moral como vivimos el placer eplCO,
el placer tragico, el placer dramatico. . .•

Todo esto no es sino una propedeutlca a la estetica propl8-
mente dicha de Hutcheson; en todo caso,· el moralismo de Shaf·
tesbury sobresale aqui singularmente agrandado. Hereda de]
maestro, pero enriquece y fecunda en tal mePi.dael paralelo pro-
puesto entre belleza y virtud que, con e} desl~teres, el ~
de la utilidad, el placer compartible, la unIversalidad, la ~ecesldad
interna y la esencial rectitud por debajo de la diversldad apa-
rente e indefectible, prepara ya una analitiea de 10belloy plantea
a la estetiea de Kant sus problemas.

2. El sentido interior

Hutcheson prepara la estetiea kantiana sobre todo directamente
y por una via diferente. El bien es, asimismo: ~ .gusto, un
goce, un delicado manjar, en una palabra, una mtuicl6n y una
delectaci6n tal como sucede en la etiea estetica de Shaftesbury. .
Mas que n~da, propone el prima do del placer ~ reconoce la raiz
afectiva y sensible de 10bello tanto como del bIen.

Ahora bien, hay algo mas que una raiz· sensible de 10 bello.
Lo bello posee un sentido propio. Procede de un sentido comun
o interior, distint9 y opuesto a los sentidos externos, y. del cuaJ
el sentido moral no representa sino un aspecto. La bello, el orden
y la armonia dependen de una!facultad de percepci6n de 10 que
comunmente se llama sensaci6h: es la delectaci6n.

No obstante lasapariencias, la estetica de Hutcheson no es,
en el fondo, un moralismo, sino un psicologismo; y la penetraci6n
de sus analisis prepara la via a la Escuela escocesa mas todavia
que al criticismo kantiano.

La sensaci6n es la idea que la presencia de los objetos exte-
riores excita en nuestJ;as almas. El espiritu es puramente pasivo
en esta especie de acontecimientos, y no puede iinpedirse a sf
mismo tener la percepci6n 0 la'idea de que hablamos ni de va-
riarla a medida que se presenta. La facultad de recibir las percep-



clones diferentes se llaman sentidos diferentes. Hay una mayor
conformidad entre los colores mas opuestos. que entre un .col<;>ry
un sonido, sean cuales fueren. Las percepcIones son cuahtatIvas
y tienen su organa definido.. .

Sin embargo, las cualidades proveme~tes de los s~ntIdos no
nos ofrecen mas que ideas simples. Las Ideas comple)as, provo-
cadas en nosotros poria impresion de los objetos exten~res sobre
nuestros sentidos, no nos llegan poria via de la sensaclon y pro-
curan placeres mucho mas sensibles: los de la belleza, de. la
regularidad, de la armonfa; pero pe~enecen a un grado dIfe-
rente y se remontan a una fuente dIstmta: son los placeres com-
plejos.

Pero hay algo mas. De ninguna m~era se trata, en el placer
estc!tico del sentido en cuanto tal sentIdo; no se trata ya del sen-
tido dei oido sino del refinamiento de la oreja. La percepci6n de
la belleza y 'de la armonia ~o proceden de ~a ~st~ 0 d~l oido,
sino de un sentimiento intenor. Se puede distmgwr facilmente
con el oido una nota grave y una aguda sin experimentar, a pesar
de ella, placer alguno con la musica; se requiere un cierto refl-
namientodel gusto. .

Los animales que no estan dotados de las mismas percepclO-
nes que nosotr~s, no poseen esta faculta~ de percepcion, ese
sentido interior, mientras que sus percepclOnes externas son en
buena parte mucho mas vfvidas.

Los hombres tienen gustos diferentes por 120 belleza de las
formas si bien tienen las mismas ideas de las cualidades p];ima-
rias y ;ecundarias. La semejan~a, .la proporcion, l~ ~alogfa, la
igualdad son objetos del entendi~Ill~nto cu~o conocrm1C~ntodebe
existir necesariamente. El conOCIrmentomas perfecto de 10 que
descubrimos mediante los sentidos externos puede, con frecuen-
cia, no prOOucir el mismo placer de 10 que una persona de buen
gusto, pero menos conocimien!os, halla. en la belleza .de l.a an;no-
Bfa: sus percepciones mas sutI1es proVlenen del sentIdo mte1'!0r.

Con tOOo esta facultad superior de percepci6n es un sentido.
Semejante ~ los otros sentidos, procura sin. e~bargo un pla<:er
enteramente distinto del que ofrece el conOCImIentode los. pnn·
cipios, de las proporciones, de las ca~sas 0 del uso de los obJetos:
"Las ideas que la belleza y la armoma provocan en nuestra .alma
nos placen necesaria e inmediatamente, igual que las otras Ideas
sensibles."

Este sentido es espontaneo, invencible e irreductible. Su au-
tonomia y su desinteres ~e.reqejan a. cada instante. Puede ocu-
rrir que descuidemos 10utIl y convemente con tal de obtener 10
que es bello. Es en tal medida un se?tido (a se~se ot.beautt> que
es innato y que ni la costumbre, m la educaclon m el eJemplo
pueden considerarse como la causa del gusto que tenemos por
10que es bello; el sentimiento de la belleza es anterior y natural.

Asi pues, solo los sentidos exteriores merecen este epiteto;
la contemplacion de las obras de la naturaleza 0 de las de arte
son placeres que experimenta nuestro sentido interno. Y estas
sensaciones internas de la belleza y de la armonfa actnan sobre
nosotros con mucha mayor fuerza, "para causarnos placer 0 in-
quietud, que todos nuestros sentidos exteriores tomados en su
conjunto".

AI remontar con tanta violencia al sentido interior nuestro sell-
timiento de 10 bello, corremos tOOoslos riesgos de la aventura
sUbjetiva. Lo bello para mf (sera tambien 10 bello para otro?
(Puede darse todavia una universalidad y una comunicaci6n con
el Pl'ojimo? En verdad, este seritido de la belleza actUa pol' do-
quiera por igual: los objetos bellos revelan tOOosuna misma ley
y siguen una misma direccion. Es esta direccion la que debe
descubrirse.

Hay, en suma, dos bellezas: la original 0 absoluta, y Ia CCRD-
parativa 0 relativa. La primera no hace referenda a un modelo;
la segunda es una belleza gracias a la fldelidad de la copia y a Ia
imitacion. Sin duda, no podrfa habl~e, en euanto a la propia
belleza absoluta, de una especie de cualidad primaria que comer-
tirfa al objeto en bello sin relacion al espiritu que 10 percibe. La
belleza es siempre relativa al sentimiento que cada individuo tiene
de ella; y sin embargo, su universalidad permite que se hable de
ella como de algo absoluto; se halla en la uniformidad del ob-
jeto y en su variedad.24La ley expresada pOl'Hutcheson reviste
una forma matemAtica: "La belleza parece estar racionalmente
compuesta de la uniformidad y de la variedad; donde la unifor-
midad de los cuerpos es iguaI, la belleza se descubre en propor-
cion de la variedad y vice versa."

De este modo, Ia belleza de las flguras aumenta en proporci6n
de la variedad, mientras la uniformidad permanece siendo ]a
misma. La belleza·aumenta aqui en proporcion de Ia uniformidad
cuando la variedad permanece iguaI. La raz6n compuesta de am-
bas se puede observar en los elipses, en las esferoides, etcetera.

La armonia y las leyes musiqales de los sonidos nos revelarian
la misma ley si no fuese a6n mas sensible en la belleza mas abs-
tracta: la belleza de los teoremas. La sencillez unida a la riqueza
y a la variedad de las consecuencias, he aqui la belleza matem4-
tica en su plenitud: es la prefiez y fecundidad de las verdades.

EI propio placer que acompafia alas ciencias 0 a los teoremas
universales puede llamarse, con razo~, una especie de sensaci6n,
puesto que es inseparable del descubrimiento de la proposici6n
que sea, siendo distinto del conocimiento simple. AI igual que

24 Es una vuelta a·Leibnizy una preparaci6ndela esteticade Home.



en los objetos, siempre es una sensaci6n agradable que surge
Unicamente cuando la uniformidad se halla acoplada a la va-
riedad. .

Si nos volvemos hacia las obras de arte, como son los m6du-
105 el cilindro de la columna y su fruto, las arcadas circulares,
n~ encontramos por doquiera con la uniformidad y la variedad
unidas. .

Nos queda por ver la belleza relativa. Sin duda, en cierto
sentido toda belleza es relativa al sentimiento de quien la percibe,
masaquf debe. entenderse una b~lleza ~ue es imitaci6D;de alg(m
original. Tambien aqui hay un clerto tlPO de conformlda~ 0 de
unidad entre el original y la copia, y la belleza comparatlva no
prestipone siempre una: belleza real del original.. •

La belleza comparativa presenta, pues, una coneX16nnecesana
con alguna idea establecida: de aquf proviene la belleza de la me·
tafora y, sobre todo, 1abelleza del arte y de la tecnica. La belleza
es regularidad, uniformidadde los objetos.

En el fondo, se supone con esto un designio en la causa: La
belleza se resuelve en finalidad. No podria extraerse una lITe-
gularidad sino por una casualidad de una causa que actuara sin
direcci6n alguna: "La regularidad no es jamas fruto del. poder
que empleamos sin intento." La fiD;~idad es una cue~tI6n de
caIcu10 de probabilidades: las probablhdades de 10 fortUlto como
causa' de 10 regular son de uno a infinito, y es este designio adi-
vinado que produce a la vez el arte y el placer estetico que surge
con las regularidades. El fin es el fundamento y la contraprueba
de 1a universalidad del sentido de 10 bello.

Una inteligencia gobiema el universo: la cosmologia de Des-
cartes y de Epicuro no podrfa ser sino un absurdo. El designio y
la intenci6n, en suma, la sapieiIcia, es 10 que se encuentra por
debajo de la uniformidad.

Asi, el placer de 10bello se salva de su subjetividad subjetiva.
Pero por vez primera, y con toda decisi6n, se arranca el hecho
estetico del entendimiento. Depende de un sentido, de un sen-
tido intimo: incluso de una sensaci6n. La psicologfa y la meta.
ffsica del sentido intemo alteran por primera vez la posici6n
tradicional de 10bello. El sentido intima vale 10 que los sentidos
extemos y les corresponde. En el amilisis de la belleza entra 10
afectivo y ocupa en el definitivamente el primer h;tgar,ha~ta Kant:
inc1uyendolo tambien: "La belleza nos toca a pnmera VIsta, y Dl
el conocimiento mas perfecto podria agregar algo a este placer."

C) DlVID HUME

1. Principales obras esteticas
Quiza nada muestre mejor la riqueza de la Escuela escocesa y la
fecundidad de 10s estudios esteticos que esta Escuela formula

que las dos esteticas impHcitas -0, al menos, la curiosidad por
10 bello en ellos manifiesta- en sus dos polos, representados
por David Hume y Adam Smith.

La carrera estetica de Hume (1711-1776) es sumamente curiosa.
Este revolucionario no introdujo ninguna innovaci6n radical en
este terreno, no obstante su genio. Y sin embargo, las cuestiones
esteticas, sobre la belleza y el arte, 10 preocupan sin cesar, aun-
que mas bien de la manera despegada de los ensayistas y trag.
mentada de los criticos. Su doctrina sfempre esta impUcita,
inclusive en el Tratado, donde aparece en unos cuantos trazos
c1aros alin durante una primera aproximaci6n a la obra. La abun-
dancia de las preocupaciones en este campo es manifiesta, asl
como tambien la diversidad de su curiosidad. Particu1armente
en !as partes segunda y tercera del Tratado; incidentalmente en
las secciones 5 y 6 Y en la adici6n 1~de los Pri1icipios de moral;
en la Disertacion sobre las pasiones; con toda claridad en 105
Ensayos ,02G y 'anotemos finalmente dos opusculos capitales que
constituyen dos de las cuatro disertaciones: Acerca de la tragedia
y Acerca de la norma del gusto.

2. Lo bello, 10 util y la sirnpatlil, segUn Burne

Sin atender a los aspectos secundarios de su curiosidad, pode-
mos decir que la estetica de Hume es una contribuci6n capital
a la diaIectica redproca de 10 bello y 10 utiI. Reline en una se-
cuencia de conexiones y, por as! decirlo, de ecuaciones, cuatro
nociones encadenadas: la imaginaci6n, la simpatia, la utilidad, la
belleza. El problema que el hereda se Ie plantea en los terminos
de la belleza absoluta, es decir, de la forma, y de la belleza rela-
tiva y derivada, 0 sea de la utilidad de la adecuaci6n que en
cierta medida habia entrevisto Hutcheson. Bosanquet 28 hace
notar con perspicacia que la belleza de que David Hume se ocupa
preponderantemente es la belleza de la imaginaci6n, en la que
influyen las ideas de adecuaci6n y utilidad, y no la belleza de 105
sentidos.2'7 Ahora bien, la belleza de la imaginaci6n es 10 que es
unicamente por una generalizaci6n del placer 0 de la pena a tra-
yeS de Ia simpatfa.28 i

211 EI genera literario del ensayo; La autenticidad de Ios poe11UISde
Oss~ i La delicadeZfl del gusto y 14 vivacidad de las pasiones; La su-
perstlC1.Ony el entusUlSmO,'La elocuencia; El desarrollo y el progreso
de las artes y las ciencias,' La sencillet. y el refinmniento en el estiIo;
El refinamiento de las artes.

2e Bosanquet, History of Aesthetic, George Allen, Londres, 5~ed.,
1934. pp. 178-180. •. . . .

:27David Hume, Treatise, ed. Selby Bigge,II, 2, 5.
28Cf. Mirabent, La estetica inglesa del siglo xviii, Ed. Cervantes,

Barcelona, p. 253. . ..



Lasimpatia es, segUn Hume, la conversion de una idea en una
impresion por la fuerza de la imaginacion. Esta vivacidad es
una circunstancia requerida para excitar todas nuestras pasiones,
tanto las calmadas como las violentas.lI9 .

Consideremos 10 que sucede en la simpatfa que experimenta-
mos respecto de la virtud y de las cualidades morales: simpati-
zamos con 10que es provechoso para la sociedad; estas cualidades
son consideradas Unicamente como un medio para un fin, y me
placen en la proporcion en que son convenientes para tal fin. Cada
vez que descubro en ellas la felicidad y la bondad, penetro en
ellas tan profundamente que experimento una emocion sensible.
Se produce un efecto agradable en mi imaginacion, que decide
mi amor y mi estimacion.

Veamos el efecto que tiene el desinteres simpatico: nuestra
fantasia cambia facilmente una situacion : nos consideramos asf
tal como aparecemos a 108ojos de los demas y consideramos a los
otros tal como ellos se sienten a sf mismos; mediante la fantasia
entramos en los sentimientos que no nos pertenecen y por los
cuales nada sena capaz de interesarnos, si no fuera por la sim-
patia. "Yen ocasiones llevamos bien lejos esta simpatia, al punto
de estarenfadados de una cualidad que nos resulta comoda sim-
plemente porque disgusta a otros y nos hace desagradables a sus
ojos, si bien por 10 general no tenemos el Menor interes en ha-
cernos agradables para ellos."

El sentimiento del bien y del mal se genera asimismopor dos
vias, al igual que el propio sentimiento de la belleza. 0 bien pue-
den surgir de la mera apariencia de los caracteres y de las pasio-
nes, 0 bien de las reflexiones sobre su tendencia en cuanto al
bienestar del genero humane 0 de personas particulares:30 la sim-
patia es una descentralizacion.

Por medio de la simpatia penetramos en los sentimientos del
rico y del pobre y compartimos sus placeres y sus apuros. Esta
satisfaccion 0 insatisfaccion es sostenida dentro de nosotros por
.nuestra imaginacion, que produce una idea similar a la impresion
original en cuanto· a fuerza y vivacidad. Esta idea 0 impre-
sion agradable se encuentra ligada a1.amor. Afiadamos que todo
placer languidece cuando se goza sin compania, y que toda pena
se hace mas cruel e intolerable estando solo.

Esta conclusion, que se desprende de una vision general de la
naturaleza humana, puede quedar confirmada por ejemplos par-
ticulares en que el poder de la simpatfa es muy notorio. La mayo-
ria de las especies de belleza tienen este origen. Un hombre que
nos muestra una casa 0 un. edificio tiene especial cuidado, entre
otras cosas, de insistir en las ventajas de los apartamientos, en

28 Hume, Treatise, II, 1,2.
80 Hume, Treatise, III, 3, 1.

su situacion, en su comodidad. "Es, pues, evidente que la mayor
parte de la belleza consiste en estos detalles." La conveniencia
procura un placer, y por tanto la conveniencia es una belleza.

Ciertamente, nuestro propio interes no es el menor del mundo
comprometido: es una belleza de interes, no de forma; debe gus-
tar Unicamente por la comunicacion, es decir, por un fenomeno
de simpatia por el propietario de la casa en cuestion. "Entramos
en su interes por el poder de la imaginacion, y sentimos la mis-
ma satisfaccion que los objetos Ie procuran por via natural." Es
una regIa universal que su belleza se deriva principalmente de su
utilidad y congruencia (fitness) con relaci6n al objeto al cual
se destinan. Pero es una ventaja que concierne s610al propieta-
rio, y no hay otra cosa aparte de la simpatfa que puede interesar
al espectador.

Sigamos con nuestro ejemplo: "Es evidente que nada bace
que campo sea mas agradable sino su fertilidad y que diffcil-
mente otra ventaja ornamental 0 de situacion pueda igualar esta
belleza." Esta belleza es una pura belleza de la imaginacion y ca-
rece de todo fundamento en 10que se presenta a los sentidos; por
la vivacidad de la imaginacion (fancy) compartimos en cierta
medida todos estos bienes con el propietario.

No hay mejor regIa en la pintura que la de colocar y equili-
brar las figuras con toda exactitud con relacion a su centro de
gravedad. Afiadamos que la principal cualidad de la belleza per-
sonal es la salud y el vigor aparentes, una estructura que prome-
te fuerza y actividad, y estaremos convencidos de .que s610 la
simpatfa podra dar cuenta de esta idea de la belleza.S1

Con esto llegamos a la conexion de la simpatia con la utili-
dad y de la utilidad con la belleza. Nuestro sentido de la belleza
depende, en efecto, considerablemente de la simpatia. Un ob-
jete que tiene la tendencia a producir un placer en su dueno se
mira siempre como un objeto bello; asi tambien todo objeto con
tendencia a producir pena es considerndo desagradable y feo_La
conveniencia de una casa, la fertilidad de un campo, he aqui los
rasgos que forman su principal belleza. EI objeto calificado de
bello gusta Unicamente por su tendencia a producir un cierto
efecto. "Este efecto es el plaqer 0 la ventaja de alguna otra per- .
sona." En el nexo entre 10bello y 10 uti! hay "una delicada simpa-
tia" para el dueno. El mismo principio produce con frecuencia
nuestros sentimientos de motalidad ademas de los de belleza:
"Asi resulta que la simpatfa es tin principio IllUypotente de la
naturaleza humana, que ejerce una notable influencia en nuestro
gusto de la belleza y que produce nuestro sentimiento de morali·
dad en todas las virtudes artificiosas." 32 Es siempre el bien del
genero humano el que se presupone implicitamente.



Asi pues, un objeto es bello cuando todas sus partes son ap.
tas para atender a un fin agradable. Pero este medio ha llegado
a ser un fin en S1. Aun si alguna circunstancia extema no se
presenta para hacer efectiva esta utilidad, el presupuesto simpa~
tico de la utilidad es suficiente: la casa nos gusta incluso si nadie
podni habitarla jamas. La imaginaci6n tiene sus pasiones pro-
pias de las que depende nuestro sentimiento de la belleza. "Es-
tas pasiones son movidas por grados de vivacidad y de fuerza que
son inferiores.a la creencia e independientes de la existencia real
de sus objetos." Asi es como se explica la referencia de la ima-
gen, de laimaginaci6n, ala impresi6n: puesto que no es sino un
grado menor de una misma realidad psiquica, son posibles las
asociaciones entre ideas e impresiones.

Los sentimientos no tienen necesidad de pasar por la imagi~
naci9n; sin ir mas alIa, influyen en nuestro gusto; en cuanto un
edificio nos parece cojo, es feo y desagradable a la vista, aun
cuando estemos absolutamente seguros de la solidez de la obra:
"Las tendencias aparentes de los objetos afectan al espiritu, y las
emociones que provocan son de la misma especie que aquellas
que proceden de las consecuencias reales de los objetos." Y sin
embargo, los sentimientos pueden llegar a convertirse en sus con-
trarios, destruyendose el uno al otro. Asi, las fortificaciones de
una ciudad que pertenece al enemigo son juzgadas bellas a causa
de su fuerza, aunque se pueda desear verlas enteramente des-
truidas. La imaginaci6n se adhiere a puntos de vista generales
de las cosas y distingue los sentimientos que estas producen de
los que nacen de nuestra situaci6n momentanea y particular.
Siempre se vuelve a la descentralizaci6n.&3

.Mas si es asi, se comprende mejor la parte del Tratado M que
se ocupa de la belleza y de la deformidad: "EI orden y la conve-
niencia de un palacio no son menos esenciales a su belleza que
su pura figura y su apariencia"; del mismo modo, el z6calo de
una columna debe sugerir solidez y firmeza, no peligro ..

En su inmediatez, las sensaciones son, pues, debido a los as-
pectos generales de las cosas, parte integrante de esta suposici6n
oimaginativa de 10 uti1. La belleza no es mas que t,ln "poder es-
pecial de producir placer"; la deformidad, en cambio, produce
pena con la misma inmediatez. Las apariencias de 10 mediato
no se atienen mas que alas utilidades particulares. De manera
que "Ia belleza, como el espiritu, no podna definirse, sino que se
discierne exclusivamente por un gusto 0 una sensaci6n": per-
manece en el orden de 10 afectivo. La belleza es 10 que "por
constituci6n primaria de nuestra naturaleza, por costumbre 0
.por capricho, es apto a aportar placer y satisfacci6n al alma".

&3 Ibido
34 Libro It Parte I,secci6n VIII.

Asi pues, con el placer siempre forma el meollo del problema
estetico de toda escuela la inmediatez de la intuici6n sensible.

Veremos mas adelante que este problema de 10bello y 10utH
tomara otro cariz en Adam Smith, quien se refiere expresamente
a este ingeilioso maestro, pero que lleva mas lejos el anaIisis y
profundiza mas la soluci6n. :£ste es el testimonio doble y mas
notorio del esfuerzo de todo el utilitarismo ingles en presencia
del principio radical del desinteres de 10bello. Y el hombre que
habia planteado como condici6n el desinteres· de la belleza a la
base de su estetica fue precisamente el maestro de ambos pensa-
dores: Hutcheson.

D) ADAM SMITH

EI constante iuteres de las dos grandes obras de Adam Smith
(1723-1790), la Teoria de los sentimientos morales (1759) yet
tratado de la Riqueza de las naciones (1776), la primera de !as
cuales tiene canicter etico, la segunda econ6mico, es la mejor
senal de la novedad de los problemas que enuncian. Sus Ensayos,
obra p6stuma, nos 10 muestran entregado no solamente al estu-
dio de las artes de imitaci6n, sino consagrado, en un fragmenta,
a la affinity entre la musica, la danza y la poesia, y un opUscul()
de breves paginas trata de la afinidad del verso ingles con el ita~
liano y de la comparaci6n de su metrica'y su emphasis. Habla in-
cidentalmente de los placeres de la imaginaci6n e indirectamen-
te del gusto y de sus normas a prop6sito del sentimiento moral;
habla de 10bello y de la deformidad especialmente en la parte IV
de su teona de los sentimientos morales. En el fondo es un
ahondamiento de tres problemas legados por Hutcheson a toda
la Escuela escocesa ·10que va a realizar la penetrante y vasta re-
flexi6n de Adam Smith, que es un nativista: la teona de la im!ta-
ci6n artistica, los nexos entre 10bello y la costumbre y la relac16n
entre 10bello y 10 utH.

1. Belleza e imitacion

Su tratado sobre la Naturale~a de la imitacion, que interviene en
10 que se llama las artes de °imitaci6n, hereda la distinci6n que
hace Hutcheson entre la belleza absoluta y la belleza compara-
tiva. Hay un problema de esta Ultima que consiste justamente
en la relaci6n entre 10 que imita. y 10 que es imitado.

En una primera parte, Adam Smith distingue con gran saga.
cidad dos imitaciones. La imitaci6n mas perfecta, dice, es con
toda evidencia la de un objeto por otro objeto de la misma es-
pede y realizada exactamente siguiendo el misino modelo. La
imitaci6n mas p~rfecta del tapete que seencuentra ahora ante-



mis pies seria otro tapete del mismo modelo. Pero sea cual fuere
la belleza 0 el merito de este segundo tapete, no se puede su-
poner que ganara en algo por haber sido hecho a imitaci6n del
primero. El hecho de que no sea un original, sino una copia, mas
bien se consideraria incluso como una disminuci6n de su merito.
Para un tapete ordinario, la disminuci6n seria minima, pero se-
ria enorme si se tratara de la copia de una obra maestra cuya
originalidad representa todo su valor.

En segundo lugar, la semejanza exacta de las partes de un mis.
mo objeto que se corresponden, es decir, la simetria, es conside·
rada frecuentemente como belleza, y su ausencia como fealdad;
por ejemplo, los miembros del cuerpo humano, las alas de un
mismo edificio. Pero un ser humano es bello 0 feDen vista de su
propia belleza intrinseca, no en la medida en que se parece a
otro ser humano. Incluso en la correspondencia de las partes no
exigimos a menudo sino un parecido en el aspecto exterior gene-
ral. El extraordinario parecido de dos objetos naturales, por
ejemplo de dos gemelos, se mira como una circunstancia mas
bien extraiia que no aumenta ni disminuye su belleza. Pero la
proporci6n exacta de dos producciones artisticas parece ser con-
siderada siempre como disminuci6n de su merito, al menos en
una de las dos: por 10 menos una se toma como copia de la otra,
y aun esta no obtiene su merito por el parecido con el original,
sino con el objeto representado. La preocupaci6n de su dueiio es
demostrar que no se trata de una copia. Suponiendo que la co-
pia recibe cierta verttaja de este parecido, el propio original ja·
mas obtendra ventaja alguna del parecido que guarda con su
copia.

La imitaci6n de la que las bellas artes obtienen suvalor se
refiere al parecido a un objeto diferente, no de la misma especie.
EI trabajo de algUn pintor flamenco que se pone a representar
el pelo 0 el lustre de una lana, puede adquirir cierta belleza
de su semejanza con el tapete de que hablabamos mas arriba. Si
el tapete se representa extendido en el fonda del cuadro con una
observaci6n exacta de la perspectiva, de la luz y de la sombra,
el merito es aUn mayor. Asi es como se explican los grados de
belleza en el arte y esto es 10 que debe entenderse por imitaci6n.

En pintura, por ejemplo, una superficie plana de una especie
rto debe simplemente parecerse a la superficie plana de otra es-
pecie, sino a la tercera dimensi6n. En eSCliltura, una sustancia
s6lida de una especie debe semejar la sustancia s6lida de otra
especie: "La disparidad entre el objeto que imita y el objeto imi-
tado parece acrecentar el placer que nace de la imitaci6n." Los
recursos y meritos del arte crecen, en efecto, con este campo de
disparidad. En pintura, la imitaci6n gusta frecuentemente, no
importa que el objeto representado sea indiferente 0 incluso
ofensivo: la pintura de un hombre feo 0 deforme puede ser una

pieza agradable y valiosa, como los monigotes holandeses. Por
otra parte, los limites de la estatuaria consisten en atenerse 10
mas cercanamente posible alas formas mas perfectas del cuerpo
humano: "El merito de la pura imitaci6n, sin merito alguno del
objeto imitado, es capaz de sostener la dignidad de la pintura;
pero no puede sostener Ja de la estatuaria." La total disparidad
libera la virtud estetica de una imitaci6n servil.

As! como puede decirse que un pintor vive de tres meritos
-el del dibujo, el del colorido y el de la expresi6n-, e inclusive
puede carecer en cierta medida del tercero, como ocurre con el
Ticiano y sobre todo con el Veronese, puede decirse tambien que
el efecto de la mUsica nace de poderes enteramente distintos a
105 de la imitaci6n. La mUsica es dialogo y pasi6n; es la equiva-
lencia de 105 efectos en el espiritu que se halla en juego en la
pretendida imitaci6n de la musica. Esto es tan cierto que cuan-
do la musica instrumental se dedica a imitar alguna otra arte,
resulta menos interesante que cuando es mUsica pura, con toda
Ia disparidad de sus medios propios: "Sin imitaci6n alguna, la mll-
sica instrumental puede producir muy considerables efectos."

Esto no sucede precisamente con la danza, que no puede pro-
ducir efectos agradables si no imita alguna otra cosa. En sus
pasos mesurados, a traves de sus cadencias, se desliga --como
en el minueto- de sus significaciones primitivas y de sus apoyos
concretos: "Este arte conquista la disparidad que la naturaleza
ha colocado entre el objeto que imita y el objeto imitado." Mas
como se mantiene pr6ximo a su poder de imitaci6n, si insiste
en ello, su merito es menos brillante.

2. Belleza y CQstumbre

);:stees el segundo de los problemas heredados de Hutcheson. En
la parte V de su Teona de Los sentimientos morales, Adam Smith
estudia la influencia de la costumbre y de la moda en las no-
ciones que tenemos acerca de la belleza y de Ia deformidad. Para,
Hutcheson, sabemos que estps eran fen6menos secundarios y
que el sentido interno, fuente pe belleza, es innato. La costumbre
y la moda influyen, de todos .:modos,singularmente en los senti-
mientos morales del hombre, observa Adam Smith. Hayasimis-
mo una discordancia, en los 'diferentes siglos y en las naciones
diferentes, entre 10 que es digno de encomio y merito y 10 que es
digno de censura. '

Y esto ocurre tambic.~ncon la belleza.
Despues de haber visto a menudo dos objetos a la vez, laima-

ginaci6n adquiere el hcibito de pasar sin mayores. dificultades de
uno al otro. Aun si independientemente de la costumbreno hu-
biese ninguna belleza real en su uni6n, una vez que la costumbre



los ha ligado es posible que se considere como un defecto el en-
contrarlos separados: "EI uno nos parece tener poca gracia sin
el otro: el orden habitual de nuestras ideas se ve descompuesto
por e~a separacion." Cuando hay cierta conveniencia natural en
la UnIon de dos cosas, la costumbre fortalece el sentimiento de
belleza que teniamos ya de ellas. En el caso en que la union
es ina~ropiada, la costumbre disminuye 0 destruye por completo
el sentrml~nto que tenemos de ~sa falta de apropiacion. Quienes
es~ habltuados a vestirse con mal gusto continuan haciendolo
y plerden enteramente el gusto de 10 que es propio y elegante.

La moda tiene el rasgo peculiar de ser una especie de costum·
b~e: no .es 10que tod? e! ~undo ll~va, sino 10que lleva el mundo
~stIDgwdo. Este pnnclplo se e~t~ende a todos los "objetos que
tlenen que ver con el gusto: muslca, poesia, arquitectura. Hay
modas en los muebles y revoluciones en el gusto.

Sin embargo, un edificio elegante puede sobrevivirvarios si·
g10s y un poema bello "fijar durante varios siglos el gusto y la
forma de las composiciones del mismo genero". No obstante, los
modulos de 10 jonico y de 10 dorico tienen un efecto determi-
nad~: "Estas reglas no se basan sino en el habitoy la costumbre;
el oJo se ha acostumbrado y se desconcierta al enfrentarse a
otras reglas." Pero resulta dificil concebir que estas formas
sean las unicas susceptibles de tales proporciones y que no pue-
dan encontrarse otras en numero indefinido que, no obstante el
uso, tambien les pueden convenir.

Una vez que la costumbre ha establecido reglas particulares
para los edificios, sena poco razonable abandonarlas por otras
que no tendrian sino una infima ventaja sobre ellas en cuanto
a belleza y elegancia, 0 que quiza no aportarian ventaja alguna.

Las antiguas normas de los ret6ricos acerca de la metrica pa-
recen fundarse en la naturalezapara traducir una u otra pasion.
~as el uso de los modernos prueba que este principio no se debe
SIDOa la costumbre: el verso burlesco se encuentra en la lengua
inglesa, y el heroico tanto como el alejandrino en la "Iengua fran·
cesa. Es el uso el que liga artificialmente una metrica deter-
minada a una determinada expresion interna.

Asf, un hombre celebre puede introducir artificialmente earn-
bios considerables en un arte y un gusto nuevo en el estilo "al
igual que la vestime?-ta de un hombre de gusto y distinguido por
su rango lleva conslgo misma su recomendaciOn y no tarda en
~ener imitador~, por curiosa y caprichosa que sea." Entre los
lngleses, por eJemplo, el arrebato de Dryden y la tediosa correc·
c~on de Addison son abandon~dos a favor de la nerviosa preci-
sion .de Pope. Con esto sobreVlene un cambio no solo en las pro-
ducclOnes de arte por el uso y la moda, sino tambien en los
juicios.

Con todo, no podrfa haber una belleza que se basara por en-
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te~ ~n el uso; no debieran perderse de vista otoos factores:
pnnclpalmente la variedad que gusta infinitamente mas que una
tediosa uni.fo~idad, con 10 cual se cumple una vuelta· a Hut-
cheson; aSImlsmo es una vuelta hacia sf mismo cuando se re,
fiere a la utilidad de cada forma .." La belleza no puede tener un
solo prin~ipio. No menos. ci7rto es que su nexo con el uso per·
manece flrmemente establecldo y que existe un valor estetico de
la costumbre: "Casi no hay una sola forma exterior, con el grade
de belleza que fuere; que pueda gustar si es contraria a la cos-
!umbre y. a 10 que nuestros ojos estan habituados aver; a la
IDversa, no hay nada tan deforme que no pueda· gustar si la cos-
tumbre 10autoriza y nos habitua a reconocerla en cada individuo
de una misma especie."

3. Lo bello y el ideal

En la cuarta parte de su libro, Adam Smith dedica"dos capftu.
10s8Gal analisis de la relacion entre 10 bello y las apariencias de
10 uti!. Se trata del tercer problema heredado de Hutcheson y
que e~te ~~bi~ legado a ~us,s~cesores. !das con la penetracion
~e su IDtwclODlsmoy su dlalectlca de las Ideas innatas, en que re,
fie~ la ~elleza a un sentido interior, Ie dio -aligual que Home-
elIDteres como rasgo.

Tal parece que Adam Smith se atiene a los fenomenos secun-
darios que Hutcheson habia descuidado para allOndar en las esen-
cias. Comprueba que, unanimemente, todos los que han estudiado
el fenomeno de la. belleza reconocen que la utilidad es una de
sus fuentes principales: "La comodidad de una casa da placer
al espectador, asi como su regularidad, y asimismo da lastima
advertir el defecto contrario."

Pero nadie -prosigue Adam Smith- ha hecho notar todavia
que esta comodidad, esta feliz invenci6n que se encuentra en las
l?roducciones de arte, es con frecuencia mas estimada que la uti-
hdad que se habia propuesto el artista: " ... Nadie antes ha reo
parado en que esa idoneidad, esa feliz disposicion de toda pro-
ducci6n artificiosa es con frecuencia mas estimada que el fin que
esos objetos estan destinados a procurar; y asimismo que el
exacto ajuste de los medios para obtener una comodidad 0 pla-
cer, es con frecuencia mas apreciado que la comodidad 0 placer
en cuyo lagro parecerfa que consiste todo su merito."

811 Cf.Parte IV de la FerUl de lossentimientos morales.
• 36 Cf. ~arte IV, capitulo I: "De la belleza que la apariencia de uti-

!ldad cO~lere a todas las produccionesartisticas, y de la generalizada
1DflUen~la~e esta ~speQede~lleza"; y capitulo n: "De la bellezaque
la apanenClade utIhdad confiere al caracter y a los ados de los hom-
bres y hasta <iu~punto la percepci6nde esa bellezadebe considerarse
como uno de los principios aprobatorios originales."
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Tomemos como ejemplo a un joven pobre y ambicioso cuya
meta imaginaria son las molestias y trabajos que se toma para
alcanzar un reposo y un desahogo del que, una vez que 10 pueda
gozar, no recibira placer alguno: "A fin de poder lograr las como-
didades que estas cosas deparan, se sujeta durante el primer aiio,
es mas, durante el primer files de su consagracion, a mayores
fatigas corporales y a mayor intranquilidad de alma que todas
las que pudo sufrir durante su vida entera si no hubiese ambi-
cionado aquellas."

Consideremos la simpatia (que es Adam Smith en'su integri-
dad), base misma de los placeres de la imaginacion: afiadamos
el mecanismo del ejemplo que acabamos de describir y com-
prendemos como la imaginacion de la comodidad y la utilidad es
en sf el principio de 10 bello y ya no la comodidad y la utilidad
mismas. Lo imaginario y 10 mas visible son la apariencia de la
utilidad y la suposicion contemplativa de la utilidad, ~s decir,
la apariencia de la utili dad se convierte, pues, en un placer
ella misma.

De modo similar, se expande una belleza por el caracter y los
actos humanos debido a una apariencia de utili dad ; y la percep-
cion de esta belleza puede mirarse como uno de los principios
originales de nuestra aprobacion. Y es que "los hombres, asf
como los artefactos 0 las instituciones del gobiemo civil, pueden
servir 0 para fomentar 0 para perturbar la felicidad, tanto del
individuo como de la sociedad. El caracter prudente, equitativo,
diligente, resuelto y sobrio ... "

De esta manera, las relaciones entre bello y util son mas mo-
vilese indirectas, dispuestas y conectadas de modo distinto del
que se cree: la belleza de 10util y de la conveniencia no 10 es de
1a conveniencia 0 de la utili dad consi.deradas como tales, sino
que mas bien la imaginacion de 10uti! 0 de 10conveniente apare-
se repentinamente en una maquina ingeniosa: una consideracion
en sf y, por asf decir, inutil de 10 util, como por ejemplo en
Vinci. Y cuando se pasa al mundo de los caracteres y del senti-
miento moral, esta vista indirecta se ve rebasada au.n por la con-
sideracion del merito, que consiste en una radical descentrali-
zacion de nuestros juicios y en un relativismo de su posicion y
de las posiciones d~ los demas; esta consideraci6n encierra la ad-
miracion y la belleza de la conveniencia en una perspectiva etica
y universalista de 10uti!.

Adam Smith, como economista que es principalmente, se atie~
ne a la bolsa de valores y la analiza. Su preocupacion por los
fenomenos secundarios y fluctuantes, la costumbre y la utili dad,
as! nos 10hacen ver. Y sus analisis de la imitacion, con una pers-
picacia que refleja al propio tiempo la del aficionado al arte
-pero no la del aficionado coleccionista, sino la del aficionado
vendedor-, nos muestra otro aspecto de la situaci6n de Smith.

LA EST£TICA INGLESA 241

Introd~c~ en el cw::sode la estetica inglesa las preocupaciones y
el relatlvlsmo proPIOSde un soci61ogo. .

En suma, pues, hereda de su maestro Hutcheson los tres pro-
ble~as que. este habfa legado a sus sucesores, sin que Adam
SmIth perdl~ra ~on ell<?nada de su originalidad. Despues de
Hum:, a qUlen clta ';f discute con frecuencia, puede renovar la
renaClente problematlca de 105nexos entre 10 uti! y 10bello.

No sin una apariencia de raz6n se ha dicho que si Shaftesbury es
el Plat6n ingles del siglo, Henry Home (1696-1782)es su Arist6-
teles. La.concreta amplitud de su investigacion, la abundancia de
referc:nclas, el cuidado por la objetividad y los ejemplos sensibles
constltuyen sus principales cualidades. Sin duda Ie falta 1a vas-
ta cultura de. un amante de las artes (Shaftesbury es, en este
aspe~to, conslderablemente superior), pero su cultura c1asica 10
conVlerte en un humanista met6dico y en un espiritu erudito.

Cosa extrafia, este pensador relativamente mediocre es un pre-
cursor de Kant en mayor medida que sus antecesores. Parece
haber presentido 105problemas de la cntica kantiana y sin sos-
pechar~o siquiera, Ie abre a su sucesor todas las bree~. El ti-
tulo mlsI?o de s~ obra densa y abundante es ya un programa
q~e.l?0dria anunClar a Kant: 105Elements of criticism son un
cntlclsmo avant la lettre.
. El acercamiento de este curioso espiritu a 105problemas ca.

pltales de la estetica resulta instructivo: en su metoda es siem.
pre la investigaci6n llevada objetivamente e in concreto;' mientras
que en sus resultados vuelve continuamente sobre. el mjeto eJ
~uj.eto que percibe y siente. Todas las vias de esta est6tica 'ob-
J~tIva convergen en el sujeto y en 61se reducen invenciblemente.
~l~ :aberlo, Home prest6 a Kant el inapreciable servicio de sub-
JetlVIzar todos los problemas de la est6tica clasica.

Mas todavia que en Hutcheson, enredado en la oscura meta-
ftsica del sentido intimo, la est6tica de Home es un psicologismo.

Esto se observa claramente en su teona de la belleza:M
SegUn nos dice, quiere intentar mostrar (con un claro ansto-

telismo ~n su intencion) que las bellas artes'. son un sujeto de
razonamlento tanto como de gusto. En efecto, las cosas son cau-
sas de las ernociones por sus propiedades y atributos. Home
buscara, en la bell~a mas notona, cualidades que pertenezcan

WI' Home, Elements at criticism, t. III.



a un objeto simple. Se propone confinar su investigaci6n criti·
ca a los atributos relaciones y circunstancias que en las bellas
artes se emplean s~bre to<1opara despertar emociones agradables.

Es decir que la rafz de 10bello es abjetiva. La belleza tiene
su principio en la naturaleza de !as cosas; se. pueden desc.ribir
sus condiciones sensibles. Mas aun, en el sentldo mas cornente
tanto como en el mas estricto de la palabra, 10 bello queda ~
servado a los objetos de sentido extemo y, mas precisamente, a
los objetos del sentido visual: "Este caracter agradable (agrell.
We) llamado belleza pertenece a los objetos de la vista." La be·
lleza es compleja y esta formada, por ejemplo en un rostra ~u.
mano, por una conjunci6n de detalles menudos de bellezas sm-
guIares: "the parts and qualities of the object", color, figura,
tamafio movimiento, etc., y es el conjunto el que asombra al
ojo. T. las bellezas poseen este canicter comUn de suscitar
en nosotros dulzura y alegria.
. AI considerar con atenci6n los objetos visibles, descubrimos
dos especies: la primera puede llamarse intrinsic beauty. porque
se la descubre en un solo objeto independientemente de su rela·
ci6n con cualquier otro. La otra belleza es relative beauty y se
lunda en la interrelaci6n de diversos objetos. La belleza intlin-
seca es objeto puro de los sentidos y no requiere mas que un acto
Wrico de visi6n: la belleza de un rio que corre, para citar un
ejemplo. La.percepci6n de la belleza relativa se ve acompaiiada
de un acto del entendimiento y de la reflexi6n. La belleza intlin·
seca es. Ultima; la relativa es un medio que tiende a un bien, a
un fin 0 a un destino; he aqui una distinci6n cara a la Escuela
inglesa del siglo.

Estas diferentes bellezas tienen todas en comun el pertenecer
al mismo objeto. Esto es evidente en cuanto a la belleza intlin-
seca. Por 10 que se refiere a la belleza relativa, la belleza del
efecto es transferida a la causa por una transici6n de ideas: asi,
una casa-habitaci6n se considera bella en la medida en que es
conveniente. Las dos bellezas pueden coincidir, como en cada
miembro del cueq)o humanoque presenta,. a I.a vez, simetria y
utilidad: el objeto aparece entonces como deleltable.

Home describe en seguida los rasgos y cualidades que com-
ponen la belleza intrinseca 0 belleza sensible de los objetos sim-
ples. Son la regularidad, la uniformidad, el orden, la proporci6n,
la simplicidad. Muestra a continuaci6n la finalidad subjetiva
en la belleza de estas cualidades de los objetos del mundo. Una
multitud aturde por 10general; las partes extremadamente com-
plicadas deben estudiarse por porciones y sucesivamente y no
pueden unirse en una imagen unicasino con cierto esfuerzo. Es
esto 10 que justifica la simplicidad en las obras de arte; los ar-
tistas de to<1oslos tiempos se han inspirado por un gusto de sen·
cillez, ycon ello alcanzaron las bellezas mas elevadas. Hay, pues,

una causa final de estos elementos objetivos de la belleza in-
trinseca, que es una tendencia hacia nuestra felicidad.

Pero si es esta la finalidad subjetiva de los elementos objeti-
vos de 10bello, lque es, a fin de cuentas, la belleza? lEs una cua-
lidad primaria 0 una cualidad secundaria? Una vez establecida
la distinci6n de las cualidades en objetivas y subjetivas, la belleza
procede ya de las unas, ya de las otras. La.respuesta es facit en 10
que se refiere a la belleza del color, y 10 es mas todavia por
10que respecta a la belleza de la utilidad, que no se deriva de la
vista del objeto, sino de una reflexi6n acerca de su finalidad.
Pero la cuesti6n es mas compleja cuando se trata de la belleza
de la regularidad. Si la regularidad es una cualidad primaria.
lpor que no 10 ha de ser la belleza de 10 regular? Pues .por la
Wrica raz6n -responde Home- de que la belleza es Slempre
relaci6n con una persona que percibe; la regularidad de un ob-
jeto no es bella sino en referencia a un espectador. .

Home se asienta en los mismos argumentos al analizar la"gran-
deza" estetica.88 A medida que avanza su siglo, el criticism va
predominando y, en el orden de la sensibilidad, la noci6n de 10
sublime adquiere mayor importancia a la vez que la palabra
altera su significado. Home descubre otra raiz estetica ademas
de la belleza: la grandeza y la sublimidad.

AI igual que en Milton, estas reflexiones se inician por sus
ideas acerca de la condici6n del hombre, ser que es distinto de
los animales by an erect posture al mismo tiempo que por un
espiritu vasto y repleto de aspiraciones que 10 atraen hacia Ias
cosas grandes y elevadas: el oceano, el cielo, ejercen una pro~
da impresion en nosotros. Asi pues, el sentimiento de la "gran-
deza" es propio del ser humano.

La elevaci6n no nos place menos que la vastedad y representa
una segunda fuente de emociones humanas: asf por ejemplo,
elegimos un lugar elevado para la estatua de un dias 0 ~un
heroe. ,

Haciendo abstracci6n de SUS restantes cualidades, tomemos
un objeto en su magnitud. Para estudiar la impresionque deja,
el metodo mas seguro consiste en elegir un objeto cualquieraque
no sea hermoso ni feo: las minas de un edificio amplio,por
ejemplo; la impresi6n que ejerce en nosotros es tanto mas pro-
fundamente agradable cuanto mas cautivan nuestra mirada,
por indiferentes que sean de hecho en ellas mismas; pero no van
mas aHa de 10 agradable: no puede llamarseles"grandes" .. La



"grande" 88 es un calificativa que se otorga s610 a 10que, ademas
del tamafio, posee otras cualidades de belleza: regularidad, pro-
porci6n, orden, color. Una pequefia edificaci6n agradable por sus
proporciones puede tener grandeza, mientras que una construc-
ci6n mas extensa, pero sin regularidad, carece de grandeur. En
parte se las distinguira, pues, subjetivamente por la cualidad de
su atractivo, por la emoci6n.

Las cualidades esenciales de 10 bello que hemos visto mas
arriba, la dulzura y la alegria, no convienen ya a 10 que es gran·
de; al pasar de 10bello a 10 grande, todas estas cualidades este.
ticas no reclaman ya el mismo grade de perfecci6n. De aqui el
dicho de Longino: "En las obras de arte, nos fijamos en la pro-
porci6n exacta; en las de la naturaleza, en la grandeza y la mag-
irlficencia." 40

Estas mismas anotaciones se pueden aplicar a 10 sublime:·1
las emociones de la grandeza y de 10 sublime se encuentran es-
trechamente ligadas y tienen su aplicaci6n figurada en el arte;
se aplican igualmente alas cualidades morales: generosidad, va-
lentia, etc. La similitud de los sentimientos de grandeza real y
grandeza figurada es tan asombrosa que Addison hace notar, cOn
buen humor, que para desempefiar el papel de heroe es necesa-
rio un enonne penacho de plumas, al menos en la tragedia inglesa.

Si 10 sublime no se hallara en el sujeto que percibe, el resul-
tado sena una falsa sublimidad que degeneraria en burlesca: en .
lugar deser sublime se es ridiculo. Hace falta, pues, que 10 su-
blime sea llevado a su debida altura y se circunscriba dentro de
sus propios limites. Mas dentro de estos, se desatienden las irre-
gul~dades, y fallas del heroe, la ausencia de proporciones y de
virtud del personaje; en sentido inverso, la honestidad mediocre
nos interesa menos que un caracter menos integro, pero mas
elevado.

De esta manera, entre citas de diversos poetas, a Home Ie co-
rresponde el merito de revelarle a Kant la subjetividad de 10
grande. Piensa con suma perspicacia que "ser grande" no es
''hacer grande". El camino esta libre para la Analitica de 10 su-
blime.

3. Unidad y variedad

Es bien visible aqui el retorno de la estetica clasica. Es la defi-
nici6n de la estetica objetiva, la misma en que se habfa quedado
Hutcheson. Basta con observar la lecci6n que Home extrae del

89 En ingles no es s610greatness, sino tambien grand, grandeur.
40 Longino,Tratado de 10 sublime.
C Vease,por ejemplo, la descripci6ndel paraiso en el Libro IV del

Paralso perdido de Milton. .
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problema y 10que con ella hace. Es la estetica clasica observada
a traves del train of thoughts de Hume.

!!-s,en 7~ecto,en el sujeto donde conviene buscar la interpre-
tacl6n estetlca del placer de 10 uno y 10 variado. Un color sim-
ple 0 un sonido simple que se repiten con insistencia resultan
desagradables; y si la variedad se presenta exagerada, todo nos
parece molesto. Lo bello es siempre el placer de una actividad
moderada de percepciones, ligaqo a 'un destine secreto y benefac-
tor de la naturaleza: "La naturaleza ha resguardado al hombre
su favorito, de una sucesi6n demasiado rapida con no men~
cuidado que de una demasiado lenta." Es la salvaguardia de
nuestra actividad, asf como la pre::;ervaci6nde nuestra memoria
y de nuestras facultades para obrar. La naturaleza ha tornado
medidas para que nuestra conducta sea prudente y moderada.
Hay una causa final de todo este placer por la obra.

Es asi como debe considerarse la uniformidad y la variedad
en su relaci6n con las bellas artes: se ponen de acuerdo con el
natural course de nuestras percepciones. Y cosa similar sucede
con las obras de la naturaleza. Las obras de arte admiten una
mayor 0 menor variedad seg(m la naturaleza del sujeto. En !as
~in~uras, en las descripciones, en~o;ntramostoda la gama de equi-
hbnos entre el extremo del fastidlo al extremo de la confusion
y de la fatiga, y un equilibrio propio en cada genero de obras: el
ornamento y la severidad, el encanto y la unidad.

La descripci6n de las bellezas naturales de una hoja, del cuer·
po humano, la belleza de los sistemas planetarios, etc. ofrece.
rian 1.3:smis~~s conclusiones: unidad y variedad constituyen la
dotaclOn estetIca de todos los objetos complejos.~ Asimismo
la. descripci6n~ a la manera de Hutcheson, de las bellezas geome-
tncas de las flguras. Pero 10que no se vio fue que la definiciOn
clasica "la belleza consiste en la uniformidad dentro de la va-
riedad" no es aplicable sino a gropos de objetos 0 de elementos
y a su sucesi6n. En el fondo, si la definici6n es oscura dentro de
su ~parente o?jetividad, ello se deb~ a que "las emociones pro-
d!1cldas por VIade nuestras percepclOnes·habfan sido poco con-
slderadas y aun;menos comprendidas".

4. Congrulmda y propiedad

Si seguimos ahora el camino de 10 conveniente, del final de la
fitness,43 0 sea de aquello que los ingleses del siglo XVIII ~corda-
ron en llamar la belleza relativa, viene a resultar que toda la es-
tetica, revisada en sus posiciones, esta radicalmente subjetivizada.

~ Cf.Home,Elements at criticism, cap. III: "La teoria estetica del
objeto simple."

43 Ibid., cap. x"



Puede· suponerse que en el animal se da una ciex:ta percep-
ci6n O5cura de la belleza, pero el sentido mas delicado de la reo
gularidad, del orden, de la uniformidad, es asunto reservado al
ser humano. Ninguna disciplina es mas adecuada para el hom-
bre, para .la dignidad de su naturaleza, que ese refinamient.o de
su gusto y ese alcance de su inteligencia que 10 lleva a discernir
en cada objeto 10 regular, 10ordenado, en suma, 10 conveniente,
10 fit y 10 proper. Tampoco aqui podna encontrarse una apliea-
ci6n a los objetos simples; las cualidades mencionadas implican
pluralidad y significan obviamente una relaci6ri particular entre
diversos objetos.

Ahora bien, es un hecho empirico que, donde se llega a perci-
bir la congruencia, esta es agradable, mientras que la incongruen-
cia es desagradable. De aquf sus propiedades esteticas: 1.0 sui·
table y la correspondencUl. Por ello, esteticamente, la aproxima-
ci6n mas estricta se exige siempre en la conducta y en el compor-
tamiento, en la manera de vivir del hombre, entre el edificio, su
suelo y supaisaje. La congruencia esta tan estrechamente ligada
a la belleza que comUnmente se las tiene a ambas por una sola
especie. Y no obstante, difieren tan esencialmente una de otra
que jamas llegan a coincidir: la belleza, en sentido estricto y
absoluto, solo puede referirse de hecho a un objeto simple, mien-
tras que la congruencia impliea pluralidad. La adecuaci6n no
es, a su vez, sino una especie de la congruencia misma: es esa
suitableness .que debe subsistir entre los seres sensibles y sus
pensamientos, palabras yactos. La congruencia y la adecuaci6n
apareeen como agradables y provocan, en consecuencia, una emo-
ci6n placentera en el espiritu; 10 contrario viene a ser desagra-
dable y produce emociones de disgusto: es una vuelta a la este-
tica de 10 agradable y al decus latino.

Tambien es un retorno a la teona de las causas finales. 1.0
que hemos dicho acerca de la causa final de la proporci6n y de
su contribuci6n a nuestro regocijo adquiere aquf su sentido pleno.
En efecto, la congruencia, considerada desde el aspecta de la
cantidad, es proporcion: por ejemplo las diferentes partes de un
edificio. Pero IIIeausa final de la satisfaccion desempefia un pa~
pel aI menos tan importante como el de la llamada adecuacion.
No tiene en cuenta mas que a los agentes voluntarios, pero 10
que en el plano divino incumbe a tales agentes son los deberes
morales. Indudablemente, cada hombre tiene interes en adecuar
su conducta a la dignidad de su naturaleza y de acuerdo con la
posici6n que Dios Ie ha asignado. La causa final se halla en con·
junci6n con el sentido de justieia, con los deberes sociales y con
105designi05 del creador. .

Pero inmediatamente se descubren (y ahora con mayor clari~
dad) 105limites, aun modestos, de la revoluci6n estetica de Home.
Cierto que todos los problemas se subjetivizan y que sufren su

subjetivizacion. Pero igualmente cierto es que los Elements de
este Criticism no podnan de ninguna manera constituir todavia
eine Kritik, una Critica. Estos timites de la estetica de Home son
patentes en el ultimo capitulo considerado. Ajustan y confinan
10 bello a un hedonismo de 10agradable y a una filosofia de )as
eausas finales. Es una estetica de la agreableness y una estetica
de la dignity.

F) TEORfA DE LAS ARTES PLASTICAS EN SHAFTESBURY

De toda la riqueza y extension de la estetica inglesa del siglo XVllI,
Unicamente retendremos cuatro ejemplos: la doctrina de las ar-
tes plasticas en Shaftesbury, la teona de las artes literarias en
Home, el problema de la imaginacion y el problema del gusto.

Las dos grandes preocupaciones del virtuoso son el arte pl~
tico y la ambicion de llegar a ser un conocedor. Aiiadamos a ello
los gustos de Shaftesbury, tipicos de un gran sefior y coleccionis-
ta, los ocios obligados de la enfermedad y la necesidad de pasar
largas temporadas en Italia, y comprenderemos sin mayor difi-
cultad la penetraci6n y. fineza del aficionado que se revela en
toda su obra y muy particularmente en 105ultimos escritos. Las
anotaciones, los papeles, y fragmentos y proyectos, resguardados
y publieados por Benjamin Rand bajo el titulo de Second CM-
ra.cters, constituyen, mas 0 menos como respecto de los Pensa-
mientos de Pascal, los fragmentos de una obra entera cuyo plan
habia sido trazado, deseado e indicado por Shaftesbury fi!ismo,"
y nos muestran, en el ultimo periodo de su vida, a un cntico de
arte sagaz y a un hombre singularmente atento a las obrasp~
ticas y alas formas. Es posible describir sus second chorocters
como las char(M;teristics primeras 0 manners: 105caracteres se-
gundos constituyen el "Ienguaje de las formas".

Observamos' en Shaftesbury dos preocupaciones esenciales: la
teona social del arte y la teona tecniea del arte.

1. Teoriasocio1 del arte
!

La teona de Shaftesbury se l>uede resumir en una palabra: la
condicion del arte, del gran ax:te,de las bellas artes, es la libertad.
Esta tesis aparece ya, fase por fase, a traves de la genesis del

44 La idea de la obra ha sido restituida en cuatro partes segUneJ
plan mismo elaboradopor Shaftesbury:J) Carta concemienteal dibu-
.10,a manera de prefa<;io;2) Nod6n sobre la representaci6nhist6rica
de Hercules; 3) La pintura de Cebes; 4) Plastica, qtie es la mAsjm.
portante de las cuatro partes, pero conservadasolo fragmentariamen-
te y en notas cursivas.



arte y su desarrolIo.4G La evoluci6n y el progreso en las artes es
asunto de regimen politico y de estructura social. Las grandes
epocas del arte son el fruto siempre renaciente del liberalismo
y de la libertad del artista de expresarse, como ocurri6, por ejem-
plo, en tiempos de Pericles. Pero es ante todo en su <;arta a
Lord ... 46 concerniente al dibujo donde esta teoria estetlca del
arte se manifiesta con la mayor claridad.

Shaftesbury emplea los descansos forzosos a que Ie obliga el
estado de su salud en el genio del paisaje en que vive, a saber, en
Italia. Piensa, en 1718,que quiza no vivira 10suficiente para ver
el fin de una guerra de la que depende para Inglaterra su pro-
pia libertad, y aun la de Europa, y que la paz y la liberta~ deben
bacer necesariamente que la Gran Bretana ocupe el pnmer lu-
gar en las artes con la nueva adquisici6n de su libre constitu-
ci6n. La independencia acrecent6 y afin6 en Inglaterra el gu~to
v las artes durante la ultima generaci6n: "El espiritu de la nacl6n
se ha becbo cada vez mas libre -dice Shaftesbury-, Y ahora
nuestro gusto por la musica va mas alIa del refinami~nto de n.ues-
tros vecinos 10s franceses, mientras que hace todavla poco tlem-
po ocurria todo 10 contrario. Nuestro oido y nuestro juicio van
progresando." Lo mismo respecto de la pintura, pue.sto que la
parte mas noble de la imitaci6n se refiere a la histona, a la na-
turaleza humana, a la vida racional (no vegetativa ni sensible),
que constituye "el principal orden. y el mas elev~do grado de
belleza". Mas aUn es valida 10antenor para la arqUltectura, cuya
decadencia acompafia siempre el favor que se conce~e a un unico
arquitecto de la Corte, sobre todo en 10que se reflere a la co~-
servacion de los mas hermosos monumentos publicos. "En reall-
dad, el pueblo no tiene ni la mas minima participaci6n en todo
elIo. .. Sin la voz del publico, guiado y dirigido con buen conoci-
miento, no hay nada que pueda despertar la verdadera ambici6n
del artista; nada puede exaltar el genio del artesano." Cuando el
espiritu libre de la nacion se centra principalmente en las artes
del dibujo, se forma el juicio, se eleva la critica, mejoran el oido
y la vista del publico, prevalece una rectitud del gusto y se am-
pHa su horizonte. La existencia de una Corte mas bien corrompe
el gusto en IUgar de mejorarlo. EI pueblo ~ngIesbuscara, b~jo
un gobierno que ha vuelto a encontrar su llbertad, sus proplos
modelos, escalas de valor y normas (scale and standard), tomaci
la costumbre de deliberar y de encaminarse hacia una buena
e1ecci6n. Francia, en cambio, ha llegado (segnn el severo juicio

4G Cf. el tomo I de las Characteristics: Advice to an author, pp.
161ss., y el tomo III: Miscellaneous reflections, pp. 95s.

46 Esta carta acompaiiana el envfo de su Juicio de Hercules y
sena, en el espfritu de Shaftesbury,el prefacio de los Second Cha-
racters.

de Shaftesbury) a una paralisis progresiva de las artes, a la me-
dida misma de las instituciones de las Academias.

2. Teona tecnica de las artes pldsticas
Shaftesbury nos lego un verdadero tratado de pintura, con gran .
abundancia de materiales y comentarios sobre las obras en los
museos, principalmente acerca de los clasicos italianos en boga
durante ese periodo.47 Ellibro de Shaftesbury intitulado Plastics
trata de las cinco partes 0 cualidades de la pintura: la primera
se refiere a la invencion, a la historia, a la imagineria; la segunda
a la 1?roporcion,al dibujo, a la simetria particular; Ia tercera al
colo~do; la cuarta al. s.entimiento, al movimiento, a la pasi6n;
~ qumta a la composlcl6n, a la colocaci6n, a Ia posicion y a la
slmetria general. .

Ademas de estos fragmentos y notas, el tratado que Shaftes-
bury lleg6 a terminar plantea por primera vez, brillantemente
el gran problema que servira de base a toda la estetica de ~
sing: Su "nocion" sobre Ia composicion de un cuadra y sabre Ia
invenci6n pictorica, a prop6sito del Juicio de Hercules que debe
decidir entre la virtud y el placer, tiene en efecto, en ia historia
de la estetica, una importancia capital. EI gran principio de
Shaftesbury es que un cuadro debe ser un todo, un organismo
perfecto, completo y unificado. Todo debe ajustarse y concordar
en un ordenamiento general que asigna a cada parte su debida
y verdadera propcrcion, su aire, su caracter.

Pe.r0 .i.co~o explicar el. cambio de pasion, puesto que todo
camblO rmpllca una sucesl6n? La explicacion esta en que, no
obsta!1te el ascend!ente .y predominio de la pasi6n principal en
sus flguras, el artlsta bene el po~er de dejar vestigios de las
pasiones precedentes: una pasion se eleva y otra declina. Asimis-
mo .podemos no solamente evocar el pasado y verterlo, par as]
declr, sobre la tela, sino tambien anunciar el futuro y anticipar
los acontecimientos por media. de la anticipacion y del recuerdo.
En otros terminos, el tiempo se contrae en la tela. Y esto esta
p.ermitido en Ia sucesion .d~l arte de la pintura, para respetar
slempre la verdad y credlbllidad y evitar la representaci6n de
cosas contrarias e incompatimes. Asi 10 exige Ia ley de la unidad
y de la sencillez del dibujo, que constituye la esencia the very
being, de la obra.' ,
. Todo se d~riva de este principio de la unidad: Ias figuras, ana-

lizadas suceslvamente, deben guardar la actitud, las expresiones
~el ~ostro, la estructura y la forma (shape), el vestido y el cor-
tmaJe que les convitrnen. Todo debe coincidir; la convergencia
hacia la unidad de impresi6n, garante de la verosimilitud de la

47 Maratta y LucasGiordano.



acci6n, es la consistency y su ley. De aqui nacen tambien la ver-
dad y la simplicidad del todo; si fuese de otro modo, el pintor
seria theatrical. La verdad de la apariencia, la verdad de la his-
toria, la verdad del ornamento: esta es la regia, y el principio
supremo es la armonia, la -fitness, ligada a la unidad, y sobre todo
a la verdad representativa. El arte del pintor es compleatly
imitative and illusive. Una obra no es obra sino por the specious
appearance of the objects she represents y por what is natural,
credible and winning of our assent. Existe una persuasive sim-
plicity que representa la belleza integra de una pintura.

'En un cuadro, todos sus elementos estan "centrados" y "sub-
ordinados". Subordinaci6n y orden se encuentran en el punto
central del problema, y al final de su anaIisis escribe Shaftesbury:
"Menos numerosas son las figuras... y con mayor facilidad el
ojo, en un acto simple y de una sola mirada, puede abarcarlas
(comprehend) y ver en ellas la suma y la totalidad": he aqui la
roncinnitas de Alberti.

La conclusi6n de Shaftesbury es curiosa. Su reflexi6n general
es que un pintor de historia debe poseer la misma ciencia y
los mismos estudios que un poeta verdadero. Es historiador,
pero s610en la misma proporci6n: el poeta no puede jamas lle-
gar a ser un narrador 0 un historiador en sentido amplio. Onica-
mente Ie esta dado describir una sola acci6n; el pintor se halla
aUnmas estrechamente limitado.

Un sentido de unidad 48 caracteriza a cada parte de la obra
para hacer de ella un todo, a piece, en que se expresan la justeza
y la verdad de la obra. The just simplicity and unity, essential in
a piece explican en ultimo amllisis, que el color debe estar su-
jeto, que 10esencial de la imitaci6n en este arte de imitaci6n se
logra cuando se ha ejecutado el dibujo, y que el placer "absoluta-
mente separado" del color que se anade, no rebasa, por sf solo,
ese gusto afeminado que sentimos al contemplar ricos brocados
y sedas de color, esa admiracion por las vestimentas, las comiti-
vas, el mobiliario. En un cuadro, ellibertinaje en los colores es
una peligrosa dispersion a la vez que falso ornamento de afec-
·tada gracia.

Recordemos que Lessing aprovecharia el descubrimiento de
Shaftesbury del momento critico, de la simultaneidad de la pin-
tura y de la temporalidad de la poesia; que nota, junto con Du
Bos esta otra diferencia entre ambas artes, a saber, que una de
ella~ emplea signos naturales y la otra signos artificiales; remiti-
mos al Laocoonte.

La poesfa "descriptiva" del sigIo XVIII queda condenada; la
pintura "literaria" tambien. L,os dos campos, se ha~~n propio~.
distintos, incambiables. Supomendo que todavIa hay ImItacIon.

ya no se trata, en todo caso, de la misma imitaci6n. Ha vencido
el antiguo ut pictura poesis.

G) LA TEOR1A DE LAS ARTES LITERARIAS EN HOME

Es quiza en el analisis de las artes literarias, a la que consagra
una buena mitad de sus voluminosos Elements of criticism, don-
de Home mas merece el epiteto de Aristoteles ingles. La preocu-
pacion concreta, el ejemplo, las citas; ejerce el metodo compa-
rativo entre sus citas diversas; el sentido y el gusto por la clasi-
~cacion; la enumeraci6n y el analisis de los sonidos, de las partes
de un discurso, de la sintaxis, de las regIas de metriea y de prosa
armoniea, de tropos y figuras; todo esto constituye un conjunto
cuya riqueza concreta es digna de los trabajos mas minuciosos
de una ciencia moderna de las artes, y no tiene paralelo en toda
la estetiea anterior fuera de algunos tratados especiales sobre el
arte de escribir 0, mejor aun, el modelo de todos ellos desde
la Antigiiedad: la Retonca de Arist6teles. Pero esta nueva teoria
del arte literario se ve precedida en este caso de una estetica ge-
neral de la expresion y de sus medios, que la enriquece y enmar-
ea, dandole un aire de sistema.

1. fA expresWn artistica

En el fondo, Home retoma el problema de las artes si bien con
espiritu diferente, allf donde 10habia dejado Shafte~bury. Home
observa que de todas las bellas artes s610 la pintura y la escul-
tura son, por naturaleza, imitativas. Y Home justamente dedi.
carn su atencion alas artes no imitadoras. Un campo adornado
no es una' copia 0 imitacion de la naturaleza, sino la propia
nat';1ralezaembellecida. La arquitectura produce originales y no
~O~>Iasde la naturaleza. El sonido y el movimiento pueden ser
Imltados, en cierta medida, por la mUsica,pero la musiea es so-
bre todo, al igual que la arquitectura, productora de originales.
Tampoco el lenguajees copia, de la naturaleza: .es signifieativo
que, un. capitulo ~edieado a la ;arquitectura y al arte de la jardi-
nena sIga a su SIstema del me literario. Sin duda, los sonidos
pueden parecerse, a la manera de las onomatopeyas, a las ideas
que. excitan s~a por su dulzura 0 pOl' su rudeza; asimismo, la
rapIdez 0 lentItud de la pronunciacion guardaQ.cierta similitud
c?n el movimiento C!u~la.palabra significa. Pero no deja de ser
clerto que el poder ImItatIvo de las palabras no llega muy lejos.
I~mente cierto es que la plenitud, la dulzura y la rudeza del
somdo de las palabra$ son, por si mismas, musica, y que dan a
la palabra una belleza sensual destinada al oido: es su segundo
efecto independiente de la significaci6n y del poder de imitaci6n.



Mas se cometeria un error si no S8 descubriese en la palabra
una belleza propia del lenguaje: esa belle.zaque nace de s.u poder
de expresar los pensamientos puede facI1mente confundlrs7 con
la belleza del pensamiento mismo: la belleza del pensamlento,
transferida a la expresi6n, la bace aparecer mas bella. A pesar de
ello, debe distinguirse entre ambas bellezas. La belleza de! !en-
guaje es, en realidad, distinta. Las causas de la belleza onginal
del lenguaje, considerada como significativa, ser~ expues!as a
continuaci6n. Esta belleza es la belleza de los medios aproplados
para un fin, el de comunicar los pensamientos, y. de aqui se ma·
nifiesta, con toda evidencia, que de diversas expreslones q~e acom·
pafian al mismo pensamiento, la mas hermosa, en el sentldo men-
cionado, es la que responde a su finalidad mas perfectamente.

2. El juego de las representaciones y de las pasiones: sus leyes
Consideremos las emociones y las pasiones. Pueden ser placen.
teras 0 dolorosas, agradables 0 desagradables. Mas nadie se habia
tomado el trabajo de separarlas concienzudamente: I? pl~cen.
tero y 10 agradable se aceptan generalmente como sl?6mmos.
Esto constituye un grave error en el campo de la etlca. Hay
pasiones dolorosas que son agradables y pasiones placenteras que
son desagradables. De aqui lo~ ~entimient?~ mezclad~s, como
el heroismo y 10 sublime, 10. traglco .y 10 nSlble. La pledad e~
siempre molesta y, sin embargo, es slempre agradable. La vam-
dad, por el contrario, es siempre placentera y desagr~d~bl~. La
ciencia de la critica debe ir, pues, mas alIa en sus dlstmclOnes
que la asimilacion de 10 vulgar.

Debe tenerse en cuenta tambien el juego de los matices, el
aumento y la declinaci6n de las pasiones, de su interrupted exis-
tence. Un autor avezado conoce este juego de la intermitencia de
las pasiones, la propension de ciertos teJ?peramentos; la ~er-
feccion del primer encuentro en las emOClOnesde .10 repentm<?, I

como son el miedo, la colera; el ritmo lento 0 VIVOdel creCl-
miento y la disminucion de las pasiones; 10 que hay en ellas de
excesivo' el derrumbe de las pasiones cuando alcanzan su meta;
el efecto: tambien, de la costumbre y el habito, y el efecto inverso
de la novedad.

Es consciente tambien no solo de las leyes de la evolucion de
las pasiones, sino del hecho de que las emociones y p~siones
pueden ser coexistentes. Ciertas emociones pu~den suscltar va-
rios sonidos simultaneos. Hay emociones combmadas que en su
conjunto no provocan mas que un .solo sonido, ?o dos 0 varios.
Las emociones perfectamente parecldas se combman y se un~n y
refuerzan; las emociones opuestas se suceden y alteman. 51 en-
tre varias emociones hay una desigualdad en las fuerzas, la mas
fuerte sonietera a la mas debil, despues del conflicto necesario.

r~ Ahora bien, todas las observaciones precedentes tienen su prin-
cipal aplicacion en el dominio de las bellas artes. 5e derivan de
ellas muchas reglas pnkticas: las asociaciones de las emociones
del sonido y las de las palabras en la musica vocal, su congruen-
cia, sus disociaciones; la tragedia, la 6pera, etcetera.

La coloracion y la influencia de la pasion afectan nuestras
percepciones, nuestras opiniones, nuestras creencias. La pasion
nos hace creer las cosas de manera diferente de como son; tOOo
el error y la falla tnigica estan aqui.
. Las emociones, finalmente, se parecen a sus causas. Una

caida de agua sobre las rocas crea en el espiritu una agitacion
confusa y tumultuosa, sumamente semejante a su causa; un mo-
vimiento uniforme y lento crea un sentimiento calmado y pIa-
centero, etc. De aqui resulta la empatfa 0 la "simpatia" que, segUn
Home, con frecuencia se Ie parece: A contrained posture, uneasy
to the man. himself, is desagreable to the spectator.

3. El lenguaje de las pasiones
Las pasiones tienen su lenguaje. EI arte es un lenguaje de las
emociones. De aqui sus diversas especies, segUn 10 que traduce:
belleza, grandeza 0 sublimidad, movimiento y fuerza, comicidad,
dignidad y gracia, ridiculez 0 espiritu: y por enciriIa de tOOoello,
el orden y la armonia que crea el equilibrio entre las similitudes
y disparidades, entre la uniformidad y la variedad, entre la con-
gruencia y la adecuacion.

Con esto, Home sefiala principalmente que las emociones y
las pasiones se expresan. Poseen sus signos exteriores. EI alma
y el cuerpo estan tan intimamente unidos que "cada agitaci6n en
la primera produce un visible efecto en el segundo". Y Home
prosigue: "La esperanza, el temor, la alegria, la pena se despliegan
exteriormente; el caracter de un hombre se puede leer en su
rostro; y la belleza, que deja una impresi6n tan profunda, es bien
conocida como resultado no tanto de los rasgos regulares y de
una tez hermosa. como de una naturaleza amable, de un buen
senti do, de la durzura 0 de otra cualidad del espiritu expresada
por el continente." ;

Ahora bien, los signos exteriores de la pasion se dividen en
dos especies: voluntarios e i~voluntarios; entre los signos ~
luntarios, unos son arbitrarios. y otros naturales. Las palabras
son signos voluntarios arbitrarios. La otra c1ase de movimientos
voluntarios comprende ciertas actitudes, gestos, etc. Los signos
involuntarios son temporales (y se desvanecen con la emoci6n
que los provoca), 0 se hacen signos permanentes de una pasi6n
formada violenta y gi-adualmente. Los signos naturales de Jas
emociones, por ser casi iguales en todos los seres humanos, for-
man un lenguaje universal.
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Ninguno de los signos de las emociones deja ind~ferente al e:>'
pectador: producen emociones ~versas. Cada pasIon 0 especle
de pasion tiene sus signos partIculares; por eso podc:mos co~·
prender los signos exteriores que se ~fieren. a una pasIon.propla
de modo innato: "La pasion, en sentId? estncto, no e~ obJeto del
sentido externo, sino que 10 son sus SI~OS externos. A esto se
debe que juzguemos con rapidez y segundad del caxacter de una
persona por su apariencia exterior. .

Los sentimientos no son menos reveladores. Cada pensauuen-
to engendrado por la pasion se llama sentimiento. ~ sea que la
pasion 0 la emocion no debe abandonar al pensamIen~o. S~na
infringir la ley de la conveniencia del lenguaje a 1!1pasIon SI se
eliminara a esta del lenguaje. Home ofrece el ejemplo de 105
franceses, cuyo personajes discurren .como s~ ~esen los frfos y
distanciados espectadores de sus proplos sentimlentos.

En suma, la pasion es elocuente. Entre los detalles en que
se expresa la parte sociable de nuest~ .naturaleza es notabl: una
propensi6n a comunicar nuestras opmIones, t;Iuestras emOClones
y cualquier asunto que nos afecta. Es necesano, pues, qu: el!en-
guaje -es decir, el ton<r- este de acue~o con la pasIO~. se
requiere una congruencia de tono. El pnmero d~be semejars~
a Ia segunda y convenirle como si fuese su. vestIdo. Los. se!ltI-
mientos se ajustan a los caracteres y la expreslon a los sentImI:n-
tos. De aqui los cortes tajantes de la pasion, .el caracter. asI&
tactico de los soliloquios, y el acuerdo entre las Imagenes mIsmas
y la pasion 0 la emocion.

4. Los WJ1,oresdellenguaje

En resumen puede decirse que hay diferentes valores y bellezas
diversas en la diccion de una sola cosa, y que las pal!1bras y<:l
arte literarlo expresan las pasiones y emociones que tIen~n oblI-
gacion de reproducir (no de imitar) con mayor 0 menor justeza. !

Hay, pues, un estudio finne y conciso acerca. de todos}os ~ur-
sos del discurso, de la fonetica, del vocabulano, de la smtaxIs, ~e
10s tropos y las figuras, de la unidad general de.Ia obra. El s~hr
victorioso es el perpetuo problema de la expreslon y el arte lIte-
rario es un arte del bien decir. •

Por este motivo concluye Home su obra con la busque~a de
una nonna del gusto, asi como la habia iniciado con una mtra-
duccion sobre el gusto. Pues el problema. que plantea el arte
literario va bastante mas lejos que este proplo arte ys~pone !O~~
una cultura, compuesta de la imaginaci6n, ~~ las pasIone:>CIV1~I-
zadas y de los valores diversos de su expreslOn. El a~~ lIt~ran~
se encuentra en la cima de todas las artes. Su fun~lOn mIsm ,
expresiva y apasionada, hace de este arte el I?~s refinado de las
artes del gusto y el mas compenetrado de cntlca.

Pocos meses antes de morir Shaftesbury (febrero de 1713) apa-
recen en el Spectator, en julio de 1712,once ensayos de Addison
(1672-1719)que constituyen un conjunto congruente: On the plea-
sures of the inulgination. Con ello plantea el problema que
perseguina a todo el siglo XVIII ingles, conjugado con el problema
complementario del gusto y el genio. .

El descubrimiento, por parte de Addison, de los placeres de
la imaginacion; que son precisa y especificamente esteticos,fue
un acontecimiento de primera magnitude La tesis merecio ha-
cerse clasica: y de hecho, se hizo clasica. AI considerarla de
cerea, se descubre que en ella esta el origen de la teona del gusto,
de la teona de 10sublime, de la distincion entre !as obras de Ia
naturaleza y las de arte; y sobre lodo la teona de los sentimientos
combinados muestra la propagaci6n de las tesis de Addison entre
los te6ricos de la imaginacion. Cuatro de 105ensayos de Addison
constituyen la clara raiz de la teona de 10 tragico de Hume y de
Ia teona de 10sublime de Burke. Preparan el camino a la anali-
tica de 10 sublime en Kant. Todos los elementos de la doctrina
kantian~, con excepcion de la posicion propia de Kant,. que es
criticista, se encuentran de hecho ya en Huine y en Burke. Todos
los problemas kantianos, anteriores a Kant, estan ya expuestos
en estos pensadores.

1. David Hume

Fue Hume quien plante6 mas filos6ficamente el problema espe.
cifioo del gusto. Si el gusto es un fenomeno del sentimiento, y si
la razon Ultima del sentimiento es el placer bueno, lcomo puede
pasarse a un estandar del gusto, y hacer de una subjetividad a1go
universal?

A traves de toda su obra encontramos incidentalmente los
elementos de una teona del gusto antes de topamos con las con-
clusiones de es~ teona en la DisertaciOn especial que consagra
a este sujeto. El gusto, preteqde Hume, es la facultad propia de
las bellas artes.49 "En las republicas -aiiade-, 105exitos son
para el genio, y en las monatquias, para el gusto: por ello, las
primeras son mas apropiadas para. las ciencias y las segundas
para las bellas artes."

En cuanto a la aprobacr6n moral y a la aprobacion estetica,
esto no constituye asunto de la razon: el gusto es un fenomeno
del sentimiento. En efecto, la razon no trata mas que de las re-
laciones y nos llew qe varias relaciones conocidas a unadesco-
nocida. Cosa distinta ocurre en el campo de la moral: por ejem.

49 Hume, Origen.y progreso de [as ciencios y de !os artes.



plo las relaciones de Neron y Agripina son conocidas. 1.0 que nos
queda por hacer es "experimentar un s~n.tim~entode .censura ?
de aprobacion, por el cual podemos decldlr .SI .una accl0n es cn-
minal 0 virtuosa ... Es, pues, en estos sentlmlentos, y no en el
descubrimiento de una relacion, en 10 que consisten todas las de-
terminaciones morales".50 Esta doctrina se hace mas evidente si
comparamos la belleza moral con la belleza natural que se Ie pa-
rece como ocurre con las proporciones. Pero una vez conocidas,
hac~ faIta el sentimiento de su conveniencia eminente: ese con·
junto de relaciones 0 nos gus~a~ no nos ~sta. Sin embargo, hay
un right y un wrong. Hume mSlste, en Clertos momento.s de su.s
reflexiones, en la negatividad· del mal gusto y en los poslbles ~:1'
terios del buen gusto. Por doquiera, y en todo~ los~asos, el
verdadero genio no tiene mas que mostrarse~ e mmedlatamente
atraera la atencion de todo el mundo y echpsara a todos s~s
rivaIes".61 De este modo, el valor estetico lleva consigo su propla
evidencia.

Parece posible que haya una regIa del gusto, y sin embargo
Hurne no disimula las dificultades de un estandar del gusto. So-
bre todo en su Tratado sobre la naturaleza humana insiste en este
punto a 10 largo de amplios pasajes.52 Reflexiona sobre las pa-
siones y sobre el orgullo 0 la humildad que el hombre deriva de su
propia belleza 0 fealdad. Si las cualidades de belleza 0 de fealdad
"se encuentran ya en nuestra fisonomia, ya en nuestra figura, 0
bien en nuestras personas, el placer se convierte en orgullO 0 en
humildad".53 El fundamento primero y ultimo del gusto es, pues,
el placer. En el fondo, las dificultades que ofrece este es!andar
del gusto, ligado por esencia al placer y, por 10 tanto, emmente-
mente subjetivo, se esclarecen y situan en p~rte a traves del
examen de la simpatia,5. ya que nuestro sentldo de la belleza
depende en gran medida de ~ste princil?io de la simpatia.

En todo caso tenemos dlferentesmveles en nuestros gustos,
y el improveme~t, tan caro a Shaftesbury, desempefia en Hume
un papel muy sutil de diversidad. Raros son q~ienes '.'son ~pa- l

ces de discernir 105 caracteres Yde notar estas dlferenclas sutlles,
estas gradaciones imperceptibles que hacen que un hombre sea
preferible a otro". 1.0 mismo sucede con las obras de arte. "P~ra
servirme de las expresiones de un celebre frances -escnbe
Hume-, el juicio se parece a un reloj; los relojes mas comunes

110 Burne, ApendiceI a los Ensayos de moral, ed. inglesa de 1764.
t. V, p. 180.

III Burne, Ensayo sobre la elocuencia.
62 Cf. especialmente 105 libros II y III: "De las pasiones y de la

moral."
53Hume, Reflexiones sobre las pasiones.
II. Burne, Treatise, III, 1, pp. 576-582.

y burdos marcan las horas; Unicamente 105 trabajados con mas
arte marcan .los minutos." 55

2. Addison

El 19 de junio de 1712, quince dias antes de la publicaci6n de 105
!,l~ures of imag.i';Ultion, aparecio en el Spectator56 un es~o
msplrado en GraClan: Gracian very often recommends ~ taste
as the utmost perfection of an accomplished man.

AI investigar 10 que este gusto puede significar en el arte de
escribir, Addison sefiala con sagacidad que no se debe a la casua-
lidad que se Ie Hame un gusto (taste). Se trata de una sensuali-
dad particular como si cotrespondiera a un organo interno: un
tacto, un discemimiento en una degustacion. Es fIlafacultad del
alma q'!e discieme .Jas bel!;zas de un autor con placer y las im-
perfecclOnes con dlSgustO. Pero resulta muy dificil proponer
reglas para .la adquisicion de un gusto tal; es una facultad en
gran. part~ mnata. De. todos modos, las impresiones del gusto
son mmedlatas,!i7constltuyen una adhesion espontanea y pueden
acercarse, por su caracter, a los placeres de la imaginacion que
nacen originalmente de la vista.

Existe al parecer una diversidad irreductible del gusto: "Di-
versos lectores, cuya lengua es la misma y que conocen el sentid()
de las palabras que leen, tendnin sin embargo un gusto dife-
rente de las mismas descripciones." Ii3 Asi, la relatividad de los
gustos procede de dos rasgos fundamentales que distinguen el gus-
to en general: el discemimiento y la inmediatez.

3. Shaftesbury

Es sin duda e? las primeras obras de Shaftesbury, en la Carta
sobre el entuSUlSlno y el Sensus communis, donde se encuentran
los lineamientos mas significativos de una teoria general del
gusto. .

Hay falsas reglas (standards) para el gusto: "Vuestra SefiO:
ria -se dice al principio de ijl Carta sobre el entusiasmo- estii
habituadaa examinarlo todo con base en una regia mejor que la
de la moda 0 de !a opinion general." En 10 que respecta a
la moda, esto es eVldente. Pero la opinion general misma es in.
cierta y variable. El common sense ha sido i~almente diffcil de
determinar, no solo en 10 que se refiere a la religion, sino.en 10
que concieme alas costumbres (policy) ya la moral (moral)~ Es

115Fontenelle,PluraJite des mondes, Soiree VI, cit. por Burne.
IiG Spectator, num. 409. .
57 Id., nUm. 411, y Pleasures of inuLgination.
l>8 Spectator, num. 416.
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;(incluso 10 que produce el escepti~i~mo p:u-cial 0 l~ que hace de-

c1arar a ciertos moralistas que VICIOy Vlrtud no tlenen otra ley
y otra medida que mere fashion and vogue.68 Es decir que debe
ponerse en tela de juicio la opini6n recibida y que un cierto
valor hace rechazar el poder de la moda y de la ed~caci6n. :r~-
bien se significa con esto que no se debe confundlr la opmlon
general con el sentido comun: este Ultimo posee un valor real
y nos hace concebir juicios correctos y justos en el campo de las
verdades esteticas tanto como en los otros campos. Estas ver-
dades son tan evidentes60 que una especulaci6n erudita las oscu-
recerla. Poseen una inmediatez. Hay, en otros terminos, una
rectitud del gusto y una generalidad de los gustos. Hay un ~~re-
cho del gusto que no esta comprendido en el hecho de la opm16n
general. La intuici6n justa se despierta frecuentemente contra
la dam. . ..

No podna ser de otra manera. Existe una irreductlbllidad de
los gustos; los complejos intelectuales no podrian se~, ~e hecho,
uniformes. Y son ellos los que mandan sobre las oplmones. No
obstante esta diversidad de conciencias se ve uniformada, en las
costumb~s y los comportamientos, por las reacciones col~ctivas.

A la opini6n general se opone a ~e~udo. el buen .sentldo, un
sentido recto. Existe una verdad obJetlva, mdependlente, .de la
que se hallan proscritas todas las singularidades, los capnchos,
!as fantasfas. Lo que ocurre es que al poder de las costumbn:s se
opone la competencia de un good-breading, de una educac16n;
educaci6n y naturaleza cooperan: ~e trata de belle~ que el hom-
bre virtuoso persigue, comprendidas las de la VIda real y de
!as pasiones.

El espfritu entregado al libre examen sostiene la libertad de
los gustos. S610 la "burla" salva al buen sentido del sent~do
comUn exactamente en la misma forma en que libra al entuslas-
.mo au'tentico del fanatismo. Lo que es cierto en cuanto al
gusto moral es cierto tambien para cualquier otro gusto. El es- ,
pfritu de libre examen exige la ind~ndencia .y la n:ctitud del
gusto. Es una actitud opuesta a Swift, para qwen la ltbertad de
pensamlento es un abs~do, porque todos ~osho~bres son unos
necios,61y opuesta tambu~n a Berkeley,. qwen sostlene, al menos
en cuanto a la virtud, que es necesano esconder las verdades
peligrosas.e2

Para Shaftesbury, cada uno se hace su propia recti~ud ~e pen-
:SaIDiento,en todos los dominios:· es la virtud del soltloqwo. De
.aquf surge una visi6n inmediata de 10 verdadero y 10 honesto:

G9 Shaftesbury,Sensus communis, I, 6.
eo Ibid., IV, 1 y 3.
61 Swift, Respuesta a Collins.
62 Berkeley, Alciphron.

este es el sentido moral, 10que Shaftesbury llama el buen gusto.
Lo moral ~s'.en suma, la propedeutica por. exc~lencia del gusto y
su procedimlento es el examen de la conClenCla.La u.nica regia
que es el buen sentido, exige que se aplique el metodo de exame~
crltico antes que nada a sf mismo. El gusto se forma por estu-
dios y ejercicios adecuados.G3 En el Sensus communis se oponen
a las morales sutiles y evasivas la franqueza y la rectitud del
sentido comUn: "Filosofar, en el sentido correcto de la paJabra
-seiiala Shaftesbury-, no es sinQ conducir las buenas maneras
a un grado mas elevado." 64 El juicio no es obra exclusiva del
entendimiento; en el tienen parte tambien la afectabilidad y la
voluntad. Para el fil6sofo, como para el aficionado, en una pala-
bra, para el virtuoso, el principio del gusto es un good-breeding.

Es asf como se va desgajando la definici6n del buen gusto. La
regia interior que todo hombre lleva dentro de sf, y que la edu-
caci6n debe afinary precisar, es el buen gusto: es una regia capaz
de dominar el entusiasmo porque ella misma es entusiasmo.

En el platonismo de Shaftesbury, el virtuoso habfa sido la me-
dida de todas las cosas; habia tenido la competencia del gusto:
era el competente. Hutcheson se dirige, en cambio, al sentido in-
timo para pedirle revelaciones acerca de la naturaleza del gusto.
Digamos aUn mas: el sentido fntimo es un gusto.

La investigaci6n sobre el origen de la Idea de belleza asimila
perfectamente el gusto al sentido interior. "El sentirniento inte-
rior -dice Hutcheson- es una facultad pasiva de recibir !as
ideas de la belleza a la vista de los objetos en los que Ia unifor-
midad se encuentra unida a la variedad." 65 Por ello mismo, puede
decirse que en nosotros una "facultad natural de percibir, 0 un
sentimiento de la belleza, es anterior a la costumbre, a la educa-
ci6n 0 al ejemplo". Estudiar las variaciones de este sentimiento
primero equivale a sefialarel poder secundarlo que tienen la cos-
tumbre, la educilci6n y eI ejemplo. Pero ya hemos visto que se
pretende sin raz6n alguna q* estos son "la causa del gusto que
tenemos por aquello que es gello".

Se trata, pues, clararnente de un sentido interior, y la diferen-
cia respecto de los 6rganos de los sentidos es evidente: se tra-
duce en las caracterfsticas del gusto. Pero al mismo tiempo,
resulta imposible escapar,quierase 0 no, de laS consecuencias del
percepcionismo. Pues es, ciertamente, un sentido, y el esfuerzo
por escapar a las necesidades perceptivas esta destinado a ser.

6S Shaftesbury, Miscellanous reflections, 2, p. 271.
64 Ibid., 1, p. 225.
65 Hutcheson, Origen de la idea de virtud, secci6n VI.



vano. Si es un sentido, por intimo que sea, el gusto lleva en si
una necesidad de 10interno, una predestinaci6n de las estructuras

41 _.., " GGperceptivas, la fatalidad de la orgamzaclOn .. . .
Si todo se halla predeterminado de esta gUlsa, el mnatlsmo de

Hutcheson escapa y se opone al improvement de Sh,af~esbury.El
gusto no tiene ya, no podria tener, las dos caractenstlcas que Ie
habia atribuido el maestro: el libre examen y el poder del pro-
greso. EI percepcionismo sustrae la vista de 10 bello al mundo
de la libertad.

A esto se debe que el fundamento Ulti~o del. gusto y ?e 10
bello en el tratado del Origen sea un recurnr a ~lOs y una mter-
pretaci6n por causas finales. Si 10 bello no es s1D:0una percep-
cion entonces todo esta ya escrito, pues se tratana de una per-

, d" I ·t"cepci6n relativa a la estructura e aquc: que slen e .
Los escritos sobre moral no aportaran luz alguna acerca del

"sentido interior" ni esclareceran definitivamente. el prob~ema
del gusto. El segundo ensayo sobre el Origen de la idea ~e Vlrtud
tiene sus pasajes esteticos; Hutcheson ~a~e notar aqUl que 10
que crea la dignidad moral del gusto estetlco e~ ante todo y so-
bre todo el hecho de que los bienes son compartlbles. Hutcheso~
superpone a los sentimientos de la ~rmonia y ~I orden, producI-
dos por el juego de 10 uno y 10 vano en el pnmer tratado, una
especie de belleza moral. . . ..

En el fondo de nada sirve distingulr desde un pnnclplO entre
el sentidode I~ bello 0 el del bien y todos los sentidos externos,
y de hacer de ellos inmediatamente despues u~ sentido ~ un
6rgano. Lo bello, en el fondo, 10mism~ q~e el bIen, no es m ~o-
dra ser una percepci6n. Todo percepclomsmo, 10 sepa 0 10 Ig-
nore Hutcheson, se sume en un fatalismo de las estructuras ~ en
un "gestaltismo". Si hay una estructura moral: !o que no eXlste
es un valor moral. Y si hay una estructura estetlca, 10 que ya no
hayes un valor de los gustos. EI discernimiento no se presenta
ya como tal en el fen6meno perceptivo, y no se ~a en. forma
bruta en su nivel. De una manera mas g~nera~,10.m~e?lato no
lleva en S1la raz6n suficiente del correlatlvo, m la mtUlcI6n pura
de los terminos, la inteligencia de la relaci6n.

A suvez, Adam Smith aporta indirec~amente, al es~abl~~ersu ~eo-
ria del gusto moral y de la simpatla, una contnbuclon capItal
a la teona del gusto estetico. EI problema del gusto ~s~de hecho,
el mismo, 0 al menos similar, en ambos casos en la etlca y en la
estetica.

66 Cf. la critica de la Gestalt por Piaget, sus comentarios acerca
de 100 animales, etcetera.

r
En la Parte I, secci6n I de la Teoria de Ios sentimientos m0-

rales, eI problema de la simpatia ofrece las bases de un discemi-
miento posible y, en consecuencia, de un paso a 10 universal de
10moral, y de rebote, de 10estetico; en suma, se separa al sujeto
del individuo. Lejos de ver en la simpatia un puro y simple con-
tagio afectivo, Adam Smith subraya que no hay simpatia auten-
tica antes de que conozcamos los motivos de la alegria 0 de la
pena del otro: "Lo primero que preguntamos es: ,Que os ha
acontecido?, y hasta que obtengamos la respuesta nuestra condo-
lencia sera de poca entidad, a pesar de la inquietud que sintamos
por una vaga impresi6n de su desventura y aun mas por la tor-
tura de las conjeturas que sobre el particular nos hagamos." Con
esto se esboza ya el reconocimiento de una universalidad del sen-
tido moral. "En consecuencia, la simpatia no surge tanto de
contemplar a la pasi6n, como de la situaci6n que mueve a esta."
No sentimos simpatia en el mismo modo en que razonamos, sino
que simpatizamos con alguien segnn las condiciones de una sima-
ci6n. Con todo, mi sentimiento propio es la medida misma de la
validez de los sentimientos del otro.67 Pero hay quiza una ventaja
de objetividad para el sentido estetico en comparaci6n con el
sentido moral. Debe distinguirse, en efecto,68en el fen6meno de
la simpatia, entre "los objetos considerados sin particular rela-
ci6n con nosotros ni con la persona de cuyos sentimientos juzga.
mos", can 10que tenernos una imparcialidad desinteresada, y los
objetos considerados "en tanto que nos afectan a nosotros mis-
mos, 0 al otro que ese pueda ser". Losobjetos esteticos pertenecen
al primer grupo: no comprometen el interes propio.

Pero aun en el caso privilegiado del gusto estetico en que ob-
servamos de una sola mirada, espontaneamente, que "Ia bondad
del gusto y del juicio, cuando se les considera como cualidades
que merecen nuestro elogio y nuestra admiraci6n, parecen sup<>-
ner una delicadeza del sentimiento y una penetraci6n del espiritu
poco comunes", no resulta menos cierto que hay diferencias de
nivel en el gusto. Tanto aqui como en la moral, se juzga entonces
segUn dos reglas diferentes, segUn dos standards of taste, para
determinar el grado de rechazo 0 de elogio: la primera es abSOo
luta, la segunda relativa. Aqu¢lla se remonta al ideal y se sirve,
como punto de comparaci6n,:de la perfecci6n 0 excelencia mis-
ma; ista se sirve de las acciones can que el comOnde los hombres
alcanza "ese grade comun de 'perfecci6n al que se llega de ordi-
nario en este arte". "Es as! como juzgamos de las producciones
de todas las artes que pertenecen al ambito de la imaginaci6n", y

67 Adam Smith, Teoria de Ios sentimientos morales, cap. II, sec·
cion 2. Recuerdesela celebrefrase de £mile Faguet:."El buen gusto
es el mio."

68 Ibid., cap. IV.



las dos reglas mencionadas son las dos normas de crftica. Des-
pues de haber comparado la obra con la idea que uno se ha
formado de la perfecci6n, se considera el rango que la obra debe
ocupar entre las obras de su especie: "Todo 10 que va mas alIa
de este grado [el grado medio], por alejado que se halle de la
verdadera perfecci6n, parece merecer nuestro elogio; asf como,
por el contrario, tOOo10 que se queda mas aca nos parece digno
de censura." 69

EI gusto, pues, no pOOrfaser un arte de solitario. La sociedad
es esencial para que se de el fen6meno del gusto. Si el gusto es
una universalidad de derecho, es, sin embargo, una diversidad de
hecho; y sus variantes son obra de ambiente social. Esto es 10
que observa Adam Smith, con su perspicaz mirada de economista
relativista.

Una de las obras principales de Alexander Gerard (1728-1795) es
un Essay on taste76 que comprende tres partes: el gusto reducido
a sus principios simples; la formaci6n del gusto por la uni6n y el
cultivo de esos principios simples; y el objeto y la importancia
del gusto. .

EI buen gusto no es, en opini6n de Alexander Gerard, ni com·
pletamente un d6n de la naturaleza, ni enteramente un efecto del
arte. Esta compuesto de ciertos poderes naturales del espiritu
que alcanza su perfecci6n plena a traves de una cultura propia.

EI gusto procede principalmente del progreso de las faculta·
des imaginativas que constituyen los sentidos interiores 0 refle-
xivos. Son, segUn habfa dicho como primero Hutcheson, sentidos
subsecuentes, pu~to que suponen siempre alguna percepci6n
previa de los objetos. Es asi como la percepci6n de una armonia
presupone que comprendemos ciertos sonidos, 10 cual es total-
mente distinto de la mera audici6n: el sordo y el oido no musical
son dos cosas absolutamente diferentes. Lo mismo sucede con
los reflejos -prosigue Alexander Gerard-, ya que para ejerci-
tarlos, el espiritu reflexiona acerca de ellos y toma nota de cual.
quier cirCl,Instancia 0 modo' del objeto aparte de las cualidades
que ofrece por sf mismo a la atenci6n de una primera mirada:
por ejemplo, el sentimiento de la novedad.

Los sentidos internos nos aportan percepciones mas finas y
delicadas que las que propiamente se refieren a los 6rganos ex-
tern os ; tenemos como muestras los sentidos de la novedad, de
la sublimidad, de la belleza, de la imitaci6n, de la armonfa, de 10
ridfculo, de la virtud. (De que manera cooperan estos sentidos
para formar el gusto, que otros poderes del espiritu se combinan

69 Ibid., t. II.
70 Primera ed., Edinburgo, 1758; 2~ed., 1764.
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~ con elIos, en que consisten el refinamiento y la perfeccion que
suelen lIamarse buen gusto, y por que metodo se 10 puede ad-
quirir? He aquf las cuestiones que Alexander Gerard intenta re-
solver.

Gerard consagra una gran parte de su estudio al gusto de 1a
novedad (taste of novelty). El espfritu recibe placer 0 pena no
solamente por .el efecto de los objetos exteriores, sino tambien
por la conC1enClade sus propias operaciones y disposiciones. Para
estas wtimas, el placer y la pena provocados se hacen referir a
l<;>sobjetos 9ue son causa de ellas, en caso de que sean produ·
c1das por obJetos exteriores y siempre que nazcan inmediatamente
del ejercitamiento del alma. Sentimos una sensacion agradable
cada yez que el espiritu tiene una experiencia elevada y viva:
por eJemplo, lafuerza del espfritu al ejereitarse contra una difi.
cultad, el esfuerzo y el exito consiguiente que renueva el goce 0
la dificultad moderada que no lIega a producir fatiga. Tamb~n
es bueno no decirlo todo; aun la sencillez y la claridad disgustan
e!1un autor cuando son excesivas: "Nos privan del medio de ejer-
c1tar nuestro pensamiento" -afirma Gerard-. En cambio nos
agrada un cierto grado de oscuridad en esos sentimientos delica-
dos ql;1enos mantienen en suspenso y nos obligan a prestar
atenC;lOnpar~ pod~r penetrar en el sentido de las cosas. En este
espfntu, es~nbe Bouhours, el estetico frances del siglo XVIII: "Uno
de los medios mas seguros de agradar -dice- no consiste tan-
to ~n decir r pensar como en hacer pensar y hacer decir. Al 5010
abnr el espmtu. del lector, Ie ofreceis la oportunidad de hacerlo
actuar ... Pu~s Sl, por el contrario, se quiere decir todo, no nada
mas se 17pnva de un placer que 10 encanta y 10 atrae, sino que
se perm1te que en su coraz6~ nazca una secreta indignaci6n,
pues se Ie hace creer que no se tlene confianza en su capacidad." 71

Gerard sefiala la similitud que existe entre esta dificultad
~?derada y el placer que se tiene en el estudio y en la investiga-
CIOnde .Ias cosas. Este principio basta para hacemos soportar
el trabaJo I!1?Srudo y aun a presentarnoslo como agradable apar-
te de la ut1hdad que pueda tener, como por ejemplo el trabajo
del coleccion!sta. ~st8: es, en g~neral, la causa de nuestro placer
en tOOaslas InvestlgaclOnes ~eb1das a la simple curiosidad.
. , Pero no s610~I exito en I~s acciones, sino tambien la concep-

CIonde la mayona de los objetos a que no hemos estado acostum-
brados nos ,pr~senta. di~icultades. De este modo, los objetos
nuevos, en Sl m1smos Ind1ferentes, se convierten hasta cierto pun-
to en agra~b.les, ya qu~ ~I esfu~rzo que requiere su concepci6n
exalta y Vlv1f1cael espmtu y eJerce en el una impresion mas
fuerte. y ~and?, los objeto~ ya son aw:adables por sf mismos,
nuestra satlsfacclOn ;se acreclenta; por eJemplo un hermoso pai.

n Bouhours, Manera de bien pensar, 4~diAlogo.



saje para un viajero forastero, un nuevo descu,?rimien~o ~e l~
ciencia 0 una nueva obra maestra en las artes. Et magIs mopI-
nata delectant" -deda ya Quintiliano.72 Los espectaculos que
conocemos ya demasiado nos sumen en la languidez y en la indo-
lencia. En este estado, todo objeto nuevo nos atrae. De aqui
surgen la mOOay las artes: hay inclusive casos en que el placer
de la novedad es mayor que el placer producido por la belleza real.

Cuando la novedad no provoca placer alguno, ello se debe a
que no sugiere ideas nuevas 0 no incita al espiritu a ~jerci~arse.
En nuestro espiritu dado al ejercicio, la sorpresa despierta Ide~s
y agita nuestro espiritu: "Los pensamientos y argument os mas
comunes sorprenden por la manera en que los emplean los .poe-
tas." La novedad provee de encantos a los.monstroos y conVlerte
en placenteras cosas que no tienen nada de recomendable aparte
su rareza.

EI placer de la novedad aumenta con frecuencia por .I~ refle-
xion. La concepcion de un objeto acompafiado de una dIflcultad
considerable se halla reservada a un nUrnero reducido de perso-
nas, pero aumenta, gracias a la reflexion, la felici~ad que sentimos
al haberla vencido: v.gr., la primera demostraclon de u~ mate-
matico. A ello se afiade, finalmente, en las obras de gemo y de
arte, un principio mas: el descubrimiento de la sa&acidady de .Ia
penetracion del espiritu. "La nueva rota que segulmos para eJe-
cutar un acto que nadie antes de nosotros habia intentado -pro-
sigue Alexander Gerard- sefiala un genio original que estamos
encantados de poseer, y cuyo goce nos inspira continuamente un
nuevo placer."

Es en Home donde la preocupaci6n por el problema del gusto se
muestra mas constante. Constituye, por asi decirlo, el nucleo
mismo de sus Elements of criticism. EI capitulo que concluye
esta obra se intitula "Standard of taste", y desde el prefacio, la
meta del libro se expresa con toda claridad: "The following work
treats of the Fine Arts, and attempts to form a standard of taste,
oy unfolding those principles that ought to govern the taste of
every individuar' ("La presente obra trata de las bellas artes y
pretende forjar una norma del gusto desarrollando los principios
que debieran regir el gusto de cada individuo"). La educacion,
en efecto, es importante para desarrollar una facultad que no es
innata. Home afiade a su prefacio de la segunda edicion: "The
author of this treatise [has] always been of opinion that the gene-
ral taste is seldom wrong" ("BI autor de este tratado ha sido
siempre de la opinion de que el gusto general rara vez se equi.
voca").

72Quintiliano,Insi. or., VIII, 6.
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La teorla del gusto se inicia por una teona de los sentidos suo
peri ores. Nada de 10 externo se percibe antes de que algona
impresion se haya grabado en uno de los organos de los sentidos
y esto es valido para tOOoslos organos de los sentidos. '

La funcion del gusto esta dotada de una extrema delicadeza.
Un hombre "desprovisto de gusto" no recibira sino una muy «Jebil
impresion, incluso cuando se trate de las bellezas mas asombro-
sas. La delicadeza del gusto realza necesariamente nuestro senti·
miento de pena y de placer y, naturalmente, nuestra simpatia.
Ninguna ocupacion liga mas a un hombre a su deber como la de
cultivar el gusto de las bellas artes. Y esto se extiende a todas
las relaciones lejanas de este campo. Para el hombre que, gra-
cias al improvement que ya Ie habia sido caro a Shaftesbury, ha
adquirido un gusto refinado y agudo, tOOoacto malo 0 impropio
debe ser eliminado inmediatamente. Asi, la u.nicaregia que sub-
siste en materia de gusto es la de saber si -y donde- las regJas
estan de acuerdo con la naturaleza humana. El resto no es
mas que una ciega obediencia a una voluntad arbitraria. Sin em-
bargo, los errores siguen siendo en cierta medida inevitables:
nadie, ni el autor mismo, puede pretender "justificar su gusto en
cada detalle ... ; en algunas materias susceptibles de gran refina.
miento, el tiempo es quiza la unica e infalible piedra de toque del
gusto".73 Es el el que nos desempata.

La bello nace, pues, de los sentidos superiores, y los senti·
mientos son los u.nicos que gozan del privilegio de poder ser
denominados pasiones 0 emociones.74 La relatividad y la altera-
cion del gusto tienen causas multiples, se deben a multiples ea-
sualidades. EI gusto puede ser aberrante, asi como puede haber
tambien virtuosos del gusto.

EI gusto era progresivo y tendia hacia una profundizacion de
la naturaleza humana: tenia sus representantes competentes;
hoy dia, se desvia y tiende alas perturbaciones: tiene sus disi·
dentes.

EI nexo entre el gusto y la imaginacion, la dependencia de
los placeres respecto de la fantasia,constituyen un nuevo motivo
de error y refracci6n. EI gusto toma por bello 10 que no es sino
mera novedad (novelty) y trat~ como estetica la aparicion inusi-
tada e inesperada de los objetos. "De todas las circunstancias
que suscitan emociones, sin exceptuar la belleza ni tampoco la
grandeza, la novedad es la que ejerce la influencia mas pOOe-
rosa." 75 Es la emocion del wonder. EI ser humano se maravilla
sin discriminacion y en todos los sentidos de la palabra. Por 10
tanto, new es wOnderful en la misma medida que nice. El asom-

73 Home, Elements Of criticism, Introducci6n.
74 Ibid., comienwsdel cap. II.
75 Ibid., cap. VI, p. 258.



bro "se apodera del alma entera y excluye, por algtin tiempo,
todos 105demas objetos" .'1'6 1.0 nuevo y 10 extrafio,. al I?oner.en
movimiento nuestra curiosidad, se alfan en una umon mdeblda
con la admiracion, gracias a 10wonder:ful. :£sta es la influencia
indebida de la moda, que no es sino placer de novedad, y las
otras causas Perturbadoras del gusto son la costumbre.y el ha-
bito.1T La ingerencia de la costumbre .enlas artes es consIderable,
y expliea casi por sf sola los m6dulos y los canones.'I'8

Home se pregunta si puede haber un objet? propio d~1~~to.
Conviene notar que debe hacerse con todo cwdado la distlOClon
entre 10agradable y 10placentero, entre 10 desagradable y 10pe-
noso: "Estos terminos casi se consideran sinonimos." '19 Es un
error, opina Home, que se halla lejos de ser venial. Y si se supri-
miera, se podria alcanzar una clerta objetividad del gusto. Seg(m
indicamos paginas arriba, hay sentimientos mezclados.80

La Ultima investigacion que se emprende en los Elements of
criticism es el metodo de un standard of taste: "Sobre una con-
vicclon comoo a la especie se erige un estandar del gusto que se
apliea, sin vacilacion alguna, al gusto de cada individuo. Este
estandar, al afirmar que acciones son rectas y cuaIes falsas, cuaIes
son apropiadas y cuales impropias, ha permitido a 105moralistas
establecer reglas para nuestra conducta de las que nadie debe
apartarse. Tenemos el mismo estandar para poder decir con se-
guridad en todas las bellas a:tes que es h;ermoso y que no 107s,
que es elevado y que mezqumo, proporclOnado 0 desproporclO-
nado: y aquf, de modo parecido a como 10hacemos en la moral,
condenamos justamente todo aquel gusto que se separa de 10
que ha sido reconocido por el estandar comun." 81

La existencia de un tal estandar es, sin duda, todo un descu-
bril!liento. Existe en la naturaleza una regia que pone a prueba
el gusto de cada individuo. Home va mas alIa y se asegura de 10
que la regia de la naturaleza es verdaderamente, de manera que
ninglin estandar falso se nos imponga.

Es indudable que son Hume y Burke quienes proveen ?e armas
y de temas de reflexion a la universalidad kantiana y qwenes con
mayor fuerza sugieren a Kant el escribir, despues de todas s~
criticas del gusto, una critica del juicio, y el hablar de la antI-
nomia del gusto.

La invocacion de 10 general y de 10 humano es, desde luego,
enteramente empfrica en Home, y tiene un criterio mas bien pa-

'1'6 Ibid.., p. 269.
'1''1' Ibid., cap. XIV, pp. 400425.
'1'8 Ibid., cap. XXIV, p. 464.
'19 Ibid., cap. II, Parte II, p. 105.
80 Veasearriba, p. 252, parrafo 2.
81 Home, Elements of criticism, cap. xxv.

lido si se compara con la universalidad del entendimiento kan-
tiano. Pero los problemas de los azares en el gusto, de la
objetividad 0 subjetividad del gusto y -para hablar el lenguaje
de la epoca- de un standard of taste, son en Home particular-
mente abundantes y tratados de un modo directo; se presentan
como leitmotiv, como pensamiento paradigmatico, de todo un
libro. Le basta a Kant leerlo para saber que, contrariamente al
dicho popular, "en materias de gusto sf se puede discutir".

Joseph Warton, al dedicar a Young su Essay on Pope en 1756,
escribe: "Una mente clara y un entendimiento agudo no bastan
para hacer un poeta... es una imaginacion creadora y ardiente
acer spiritus ac vis, y solo ello puede marcar a un escritor con
este caracter exaltado y poco comUn."

Y este es el problema entero de Young: los originols y los
imitators.

En 1759, Young dirige a Richardson una celebre carta acerca
de la composicion original.82 Young defiende en ella la causa del
original genius, opuesto al imitative genius. Y las Conjectures
incurren a continuacion en el campo de la querella entre antiguos
y modemos. Young reclama una sabia independencia de parte
de los modemos.83 Por otra parte, Pope, teniendo en cuenta !as
perfecciones de los antiguos, habfa dicho: "Copiar la naturaleza
es copiarlos a elIos." Young es partidario de la mental individuo-
lity mas que de la imitacion.

En el Spectator,84 Addison distingue ya dos clases de genios:
una primera clase que, con toda naturalidad y sin auxilio alguno
del arte 0 de los estudios, ha producido obras que han sido admi-
radas por sus coetaneos y que han pasado a la posteridad; y una
segunda clase que se ha formado por determinadas reglas y ha
sometido su talento natural a las restricciones y a las construc-
clones del arte. EI gran peligro de esta Ultima especie de genio
es el que se disrriinuya su propio don natural por la imitaci6n,
que se forme segUn modelos ••in permitir una libre salida a la
inspiracion natural: "Una imitacion de los mejores autores no
puede compararse a un buen original." 86

En 1711, tambien Shaftesbury distingue entre dos clases de

82 Young, Conjectures on, original composition, 1774; Manchester
UniversityPress, 1918.

83 Cf, Daniel,Defence of rime, 1603.
84Ntim. 160, 3 de sePtiembrede 1711.
85 En este aspecto,vease tambienAddison,P1MSUreof imagination.

especialmentela p..418.



genio : 86 el genio· simple y natural de la Antigiiedad y el genio
que emana principalmente de la critica de arte y de un estudio
profundizado de los maestros precedentes.

En 1728, en el ensayo-prefacio a su oda Ocean 81 y en 1730 en
su prefacio a Imperium Pelagi, el propio Young habia expresado
la misma idea.

Contra las concepciones de Johnson que, en 1751, declara en
The Rambler que en una obra hay poca novedad fuera del arre-
glo y la disposici6n del material, y contra las concepciones de
Hurd expresadas en su Discourse concerning poetical imitation,
Hogarth proclama la libertad del genio para crear sus propias
leyes, y en su Analysis of Beauty (1753) reclama la conformidad
con la naturaleza mas que con las reglas de los antiguos. Es en
esta obra donde habla, a prop6sito de los placeres de la imagina-
ci6n, de la linea serpentina, linea de gracia, que es un movimiento
rapido y ligero de la mano 0 dellapiz en la linea ondulada de la
belleza. Burke, en su Essay (1756), se rehusa a medir la belleza
por el grado de conformidad con las ideas abstractas. Y Joseph
Warton finalmente -y sobre todo-, en su Essay on Pope (1756)
Ie niega a Pope el genio poetieo, puesto que carece de imagina-
ci6n (creative imagination), y afirma que "10 sublime y 10pate-
tieo son los dos nervios principales de toda poesia genuina".

La causa esta ganada, y el propio Johnson, en el capitulo x de
Rasselas, en 1759, describe la funci6n poetiea en terminos que no
desaprobaria Shelley. En otras palabras: no hay catolicismo en
el gusto.

Con esto se establece el valor de la visi6ri independiente y de
la observaci6n de primera mano. Ninguna imitaci6n -insiste
Young-, por grandiosa que sea, puede alcanzar la altura de un
original. En su obra Conjectures on original imitations, Young
distingue dos especies de imitaci6n: "La de la naturaleza, la de
10s autores. Llamare a la primera original, y guardare el termino
imitaci6n para la segunda." Los modemos no deben imitar a los
antiguos, sino el camino independiente que estos Ultimos siguie-
ron para estudiar rasgo por rasgo tanto la naturaleza como el
hombre: "Cuanto menos copiemos a los celebres antiguos, tanto
mas nos pareceremos a ellos."

86 Shaftesbury,Characteristics.
87 Young, On lyric poetry.



AI. RACIONALISMO extrema y consecuente se opone -y conduce a la
hip6tesis de una belleza distinta- el espiritu hist6rico. EI arte
es dependiente del clima, de la historia, de la cultura, de las cos-
tumbres, de la religi6n, de la evoluci6n cultural de un pueblo.
Es imposible separar el arte de la vida de los pueblos; pues la
evoluci6n continUa y todo cambia y se especifica. EI siglo XIX fue
un siglo de historia: la evoluci6n de la poesfa corresponde a !as
exposiciones te6ricas de Guizot, Tocqueville, Thierry y sobre todo
Michelet y Taine. La Revoluci6n habia producido un cambio ra-
dical en el movimiento literario debido al cierre de 108 salones y
al abandono de las reglas tradicionales, sustituidas progresiva-
mente por una cierta libertad. Surgi6 el movimiento rommtico,
que expres6 su propio temperamento, caracterizado por un ere-
ciente individualismo, plet6rico de sensibilidad y de imaginaci6n.
Es en el teatro donde el romanticismo frances, que tom6 por
modelos a Shakespeare y a Schiller, alcanz6 su maxima impor-
tancia. Las leyes esenciales del drama, de todo drama, son abso-
lutas; pero en el interior de estas ideas muy generales son penni-
tidas las manifestaciones mas diversas y opuestas del espbitu.
Madame de Stael (1766-1817)fue la primera en oponer a la tra--
gedia clasica francesa 108 dramas ingleses y alemanes, 0 sea la
tragedia rommtica. En Francia, el primer drama rommtico fue,
en 1829,Enrique III y su corte de Alexandre Dumas, y unos po-
cos meses mas tarde El moro de Venecia de Alfred de Vigny. En
1830, la memorable batalla de Henumi acab6 en el triunfo defi-
nitivo del teatro rommtico. Chatterton sigue siendo la obra maes-
tra de Vigny. Y Musset, en sus dramas y sus comedias cargadas
de fantasia, de contrastes y oposiciones, incurre en todos 105 g6-
neros: gracioso, c6mico y auntragico.

Por diversas tendencias, Chat~ubriand (1768-1848)puede ser COJ}o
siderado como un prerromantico. Todos los rasgos de canicter
de Chateaubriand -melancolfa, orgullo acerbado, imaginaci6n-
se combinan con un sentido de 10 bello. 1.0 bello 10 atrae. Des-
cubre la belleza en 108 espectaculos de la naturaleza, en 108 paisa-
jes, en las civilizaciones, en las religiones -tanto paganismo
como cristianismo-, y esta expresi6n de 10 bellose desprende
de todos sus escritos., El sentimiento de la naturaleza es su gran
tema de inspiraci6n; llev6 a su desarrollo este seiltimiento, que
ya existfa en Rousseau y en Bernardin de Saint-Pierre. Su aver-
si6n a la vida ha ejercido sin duda alguna una notable influencia .
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en Lamartine. Su personaje autobiografico, Rene, es un cankter
romantico, solitario, melancolico y sofiador que aspira a la anu-
lacion total y a la desesperanza absoluta.

Es en El genio del cristianismo donde Chateaubriand desarro-
lla principalmente sus ideas acerca de 10 bello. Esta obra es el
resultado de cuarenta afios de reflexiones morales. Es, en el fon-
do, una continuacion del Emilio, es. decir, del pensamiento de
Rousseau. Chateaubriand nunca quiso hacer de su obra un tra~
tado apologetico. Se trata para el de salvar a la religion cristiana
del descredito en que habia caido durante el siglo XVIII, de mos~
trar que es humana, que es propicia alas artes, que es la que
mejor conviene al sentimiento de la libertad. Ofrece, dice, "mol-
des perfectos al artista".l La segunda parte, en que Chateau-
briand se dedica alas artes, aportara un nuevo genero de critica,
La literatura refleja el ambiente, la civilizacion, la sociedad: la
critica literaria se convertira en una provincia de la historia; su
mision no consistira en juzgar yen clasificar, sino en comprender
las obras y en explicarlas por el ambiente exterior de que ha
salido la obra.

SegUn Chateaubriand, desde su nacimiento el cristianismo ha
provisto la "belleza ideal moral" 0 "belleza ideal de 105 caracteres".
Distingue dos especies de belleza ideal: la belleza ideal moral y
la belleza ideal fisica; ambas han nacido en la sociedad. El hom-
bre primitivo, que vivia cercano a la naturaleza, no conoda esta
beIleza ideal. Mas tarde, a medida que la sociedad iba multipli-
cando las necesidades de la vida, los poetas aprendieron que no
era necesario pintar todo 10 que se vela, sino que debian velarse
ciertas partes del cuadro. Y al ocultar, elegir, suprimir 0 afiadir,
105 artistas llegaron poco a poco a concebir formas que no eran
ya naturales, pero que eran mas perfectas que la naturaleza; fue
esto 10 que denominaron "belleza ideal": "Se puede definir, pues,
la belleza ideal como el arte de elegir y de ocultar." 2 Esta de-
finicion se aplica a la belleza ideal moral tanto como a la belleza ,
ideal fisica; esta ulti.ma esconde las partes menos bellas de los
objetos, mientras que la primera oculta ciertos aspectos debiles
del alma. "Lo verdadero y 10 ideal -afirma Chateaubriand- son
las dos fuentes del interes poetico: 10 conmovedor y 10 maravillo-
so." S Si el cristianismo es bello, Chateaubriand descubre tambien
elementos de belleza y de arte en toda la historia, en el alma de
105 antiguos y en la religion pagana; ha descrito al maravilloso
pagano como 10 hizo con el cristiano maravilloso. Esta extensi6n
de las iInpresiones de arte y de belleza desarrollada en El genio
del cristianismo tendria poco despues amplias repercusiones.

1 Chateaubriand,Le genie du christianisme, Introducci6n.
2 Ibid., Parte II, cap. II.
8 Ibid.

LA ESTetlcA FRANCESA Xl3

Lamartine (1790-1869)fue un idealista. Para el, todo en el univer.
so es armonfa y belleza.' Tiene la posibilidad de vivir en la
ilusion completa de la belleza,ya que para el no existen ni el mal
ni la fealdad. Admira la belleza en sf en la naturaleza en la hu-

.manidad, y la adora en Dios. En las Amumias describe' la belleza
de la naturaleza y la eleva hasta la belleza suprema que es Dios:

Y en paz estuvimos con esta naturaleza,
y amamos estos prados, este cielo, este dulce murmullo
esos arboles, esas rocas, esos astros, este mar; ,
y toda nuestra vida no era sino un solo amar.
Y nuestra alma, limpidil y calma romp laonda,
en paz y alegria ref1.ejaba al mundo,'
y los rasgos concentrados en su brillante centro
formaban una imagen, y la imagen era... Dies.1S

Victor Hugo (1802-1883)se inicia como un clasico en sus poesfas
de forma tradicional,6 para convertirse paulatinamente en romh-
tico.Despues de haber escrito el Pretacio de Cromwell (1827),
9uc: con.stituye un aut~n~ico manifiesto, llega a ser el dirigente
mdlscutldo del romantlclsmo. Su concepcion del romanticismo
busca. s~s fundaIP~ntos en 10 grotesco, .que era poco conocido en
la antlguedad clasIca. Enfrenta el gemo modemo al genio anti-
guo: "Intentemos hacer ver que es de la fecunda union del tipo
grotesc? con el til?o sublime de donde nace el genio modemo, tan
c?mpleJo, tan vanado en sus formas, tan inagotable en sus crea.
CI?~eS,y enteramente opuesto en este aspecto a la uniforme sim-
phcIdad del genio antiguo." 7 SegUnVictor Hugo 10 grotesco es
la fuente mas rica que la naturaleza puede ofre~er al arte. De
esta oposicion entre 10 sublime, que representa al alma tal cual es,
y 10 grotes~o, que abarca todas las fealdades y los ridiculos, nace
l~ concepcIon de 10 bello y 10 feo en Victor Hugo: "La bello no
tlene mas que un tipo; 10 feo tiene mil." Lo bello es, en efecto,
la forma considerada en su armonia mas simple. La feo es un
detalle de un conjunto que se nos escapa y que nos presenta sin
cesar aspectos nuevos. En la epoca romantica, todo hace resaltar
la influencia y la alianza de 10 grotes~o y 10 bello: "La musa
modema sentira que no todo en la creaci6n es humanamente he-
llo, que 10 feo existe en ella allado de 10 bello, 10 deforme junto
a 10 gracioso, 10 deforme en el reverso de 10 sublime, el mal con
el bien, la sombra con la luz. Y se preguntara ... si es asunto del
hombre el rectificar aDios; si una naturaleza mutilada sena mas
bella; si el arte tiene el derecho de desdoblar; por asl decir, al

4 Ct. Lamartine, Jocelyn, 4~epoca.
5 Lamartine,Novissima verba en Harmonies poetiqu,eset religieuses.
6 Ct. Odes et Ballades, 1824. ..
7 Victor Hugo,~reface de Cromwell. Ed. Nelson,Parts, p. 21.



hombre, a la vida, a la creaci6n ... ; si, en fin, el medio de ser
armonioso es ser incompleto." 8

EI romanticismo termina, pues, seglin Hugo, por hacer de 10
feo un tipo de imitaci6n, y de 10 grotesco un elemento del arte.
Y aiiade: "IAh, la naturaleza I La naturaleza y la verdad." 9 Fuera
de estos principios, debe dejarse al buen gusto que actue. EI
arte, en efecto, debe tener como misi6n 'e1 rectificar la natura-
leza y ennoblecerla; en una palabra, el artista debe saber elegir
no 10 bello, sino 10 caractenstico.

La originalidad es necesaria a todo artista. Las diferencias de
espfritu y de carncter de los artistas, las diferencias de tiempo y
de lugar penniten. percibir mejor la belleza dondequiera que se
encuentre, puesto que 10bello es, ante todo, relativo. Hay que de-
jar al escritor que se exprese todo entero, con sus fallas tan
necesarias como sus cualidades; 10 bello no puede existir sino
bajo esa condici6n. "Tal mancha no puede ser sino la consecuen-
cia indivisible de tal belleza. Este rasgo molesto, que me desagra.
da en 10 mas intimo, completa el efecto y Ie da al conjunto su
impetu. Borrad 10 uno, y borrareis 10 otro. La originalidad se
compone de todo ello." 10

La separaci6n de 105generos falsea la verdad al dividirla. La
pintura de la verdad, al mezclar 10sublime y 10grotesco, tal como
sucede en la naturaleza, debe quedar sustituida: "Todo 10que es
en la naturaleza, es tambien en el arte." Asimismo, es artificial
la regIa de las tres unidades. Onicamente es admisible la unidad
de acci6n. Las reglas representan un obstaculo al genio, a quien
impiden que se expanda. No hace falta imitar a los antiguos ni a
105clasicos mas que a los romantic os extranjeros. La libertad
debe reanimar al arte. "Los escritores deben ser juzgados no por
!as reglas y los generos, cosas que se hallan fuera del arte, sino
seglin los principios inmutables de este arte y las leyes especiales
de su organizaci6n personal." 11 En la epoca del Hemani (1830),
Victor Hugo amplfa este principio de libertad y llega a dar una
definici6n nueva del romanticismo, en la que 10identifica con la •
llbertad: "La llbertad en el arte, la libertad en la sociedad, he
aquf la doble meta a que deben tender todos a una 105espfritus
consecuentes y 16gicos."12

La misi6n de la libertad consistim en perseguir la verdad tal
como puede ser concebida por el arte, es decir, como verdad
hist6rica y verdad de la imaginaci6n, que inventa en eI mismo
sentido que la historia. EI principio del arte es la libertad to-
mada de la naturaleza, pero sin embargo hay una verdad ar-

B Ibid., p. 19.
II Ibid., p. 47.

10 Ibid., p. 70.
U Ibid., pp. 69s.
12 Victor Hugo, prefacio al Hernani.

tfstica diferente de la verdad de la naturaleza: "La verdad artfs-
tica jamas podna ser, segun han dicho ya varios autores, la rea-
lidad absoluta. El arte no puede ofrecer la casa misma." 18

Esta verdad debe hallarse no solamente en el fondo. de la
composici6n, sino tambien en su misma forma; y con esto se dio
un importante y feliz paso en la evoluci6n de la poesia. Los es-
critores deben emplear "un verso libre, franco, leal", es decir,
quebrado, flexible y vivo: uEI gusto les ha enseiiado que sus ohras,
verdaderas en cuanto al fondo, debfan ser igualIIienteverdaderas
en cuanto a su forma." 14

Victor Hugo siempre pens6 que el arte era expresi6n de la
sociedad. Consider6, pues, que el arte, segUn los periodos, es
sobre todo expresi6n del liberalismo, en seguida de la democra-
cia y, finalmente, despues de 1850, del sociallsmo. Esta concep-
ci6n 10 oblig6 a rechazar la teona del arte por el arte y a adop-
tar la del arte por la utilidad, utilidad social con miras a enseiiar
ya mejorar.

B) EL ECLECTICISMO FRANCES Y SU ESTETICA

A partir de CondilIac, el ec1ecticismo se desarro1l6, bajo la in-
fluencia en Francia de Cabanis, Destutt de Tracy y Maine de
Biran, y bajo la influencia de la filosoffa escocesa y alemana.
Laromiguiere (1756-1837) y Royer-Collard (1763-1843) fueron sus
precursores.

Victor Cousin (1792-1867) intent6 establecer una doctrina filo-
s6fica. Observ6 en la historia de la filosofia la posici6n y preemi-
nencia alternativa de diferentes doctrinas: misticismo, sensua·
lismo, idealismo, escepticismo. Bajo el nombre de eclecticismo
se prop one conciliar estas doctrinas, y en esta conciliaci6n con-
sistira, segUnel, el progreso de la filosofia.

EI tipo mismo de la filosoffa eclectica es la segunda parte,
"De 10bello", del tratado Du vrai, du beau et du bien (1.858) del
propio Victor Cousin. En ~staobra se pueden descubrir 105
prestamos y una general falta de originalidad. Ademas, Victor
Cousin, gran admirador de, los clasicos,Hirefleja notablemente
la lectura de sus obras y el estudio de sus textos.

Al igual que para la busqueda de 10 verdadero, Cousin em-
plea para el estudio de 10bello el metodo psicol6gicoy compara-

13 Preface de Cromwell, p. 47.
14 Victor Hugo, Odes et Ballades, prefacio de 1824.Ed. Nelson,

Paris, p. 27.
15 Cf.VictorCousin,L'art fran{:ais au xviie siecle.
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tivo: parte del espiritu del hombre en presencia de la belleza
para llegar alas cosas y a los hechos. Considera necesario tomar
posici6n contra el hedonismo, que confunde 10 bello y 10 agra-
dable: "Entre las cosas agradables, las que 10 son' mas no son
las mas hermosas, senal segura de que 10 agradable no es 10
bello." 16 Los sentidos no trasmiten mas que 10 agradable; el sen-
timiento desempena un papel considerable en la apreciaci6n de
la belleza, pero (micamente la raz6n da la idea de la belleza. Por
ello, el verdadero artista se dirige menos a los sentidos que al
alma; al pintar la belleza, trata de inculcarnos el sentimiento y
la apariencia; cuando este sentimiento alcanza las alturas del
entusiasmo, el arte vive su paroxismo. El sentimiento de 10 bello
es muy diferente del de 10 sublime, que no es un sentimiento
mezclado. En la percepci6n de la belleza, ademas del sentimien·
to de la raz6n se necesita la imaginaci6n para animarlos y vivifi-
carlos. El papel de la imaginaci6n consiste en "conmover pro-
fundarnente el alma en presencia de todo objeto bello, 0 de su
mero recuerdo, 0 aun de la pura idea de un objeto imaginario".l7
Si el sentimiento influye en la imaginaci6n, 10 inverso es igual-
mente cierto. Una ultima facultad, el gusto, es en opini6n de
Victor Cousin una mezcla feliz de los elementos precedentes;
aparte de la imaginaci6n y de la raz6n, el hombre de gusto debe
poseer el arnor esclarecido y ardiente por la belleza, 0 sea la
admiraci6n. El genio, segUn Victor Cousin, "no es otra cosa
sino el gusto en acci6n, es decir, los tres poderes del gusto lleva-
dos a su colmo y armados de una nueva potencia misteriosa, la
potencia de la ejecuci6n",18

Cousin refuta las diversas teorias sobre la naturaleza de 10
bello, ya que, a su juicio, 10 bello no puede estar ligado ni a
10 util, ni a la conveniencia, ni. a la proporci6n. Concibe una
belleza ffsica, "signo de una belleza interior que es la belleza
espiritual y moral, y es aqui donde se halla el fundamento, el
principio, la unidad de 10 bello".l9 Estas bellezas constituyen la
belleza real por encima de la cual reside la belleza ideal, siendo
el ultimo termino del ideal infinito: es Dios. Dios es, en suma, el
arquetipo de la belleza perfecta. Es el principio de los tres 6r-
denes de belleza: belleza fisica, belleza intelectual y belleza moral.

La finalidad del arte, segUn Victor Cousin, es producir la
idea y el sentimiento de 10 bello, y de e1evar a traves de ello
al alma hacia la belleza ideal que es Dios. La ley general del arte
es la expresi6n que "se dirige al alma como la forma se dirige
a los sentidos".20 La forma, a pesar de ser un obstaculo para la

16 Cousin,Du vrai, du. boou et" du bien. Didier, 2~ ed., 1854, p. 138.
17 Ibid., p. 150.
18 Ibid., p. 154.
19. Ibid., p. 167.
20 Ibid., p. 189.

expresi6n, es al propio tiempo medio necesario para esta; a fuerza
de labor, el arte debe llevar a convertir el obstaculo en medio. El
arte debe dirigirse, segUn Victor Cousin, a los dos sentidos su-
periores, el oido y la vista. Distinguira, asi, las artes del oido:
musica y poesia; y las artes de la vista: pintura, grabado, escul-
tura, arquitectura, jardineria. Pero considera que el arte por
excelencia, el arte mas expresivo y que sobrepasa a todos los de-
mas, es la poesia.

Victor Cousin concluye afirmando la superioridad del espiritu
y de la belleza moral.

Theodore Jouffroy (1796-1842) dio a conocer en Francia la fila-
sofia escocesa gracias a un buen nUmero de traducciones.:l1Nos
ha legado dos obras de estetica: De 10 bello y 10 sublime; de la
causalidad (1816) y el Curso de estetica (1843).

El Curso de estetica de Jouffroy, publicado post mortem por
Damiron, fue elaborado en circunstancias muy particulares: en
1822 se enter6 de que la escuela normal en que era profesor seria
suprimida, con la consiguiente perdida de su catedra. Desde no-
viembre de 1822 comenz6 a dar su curso en un pequeno cuarto
en la Rue de la Seine, despues en la de Four, con.un grupo de
unos veinte j6venes.

La cuesti6n de 10 bello siempre habia preocupado a Jouffroy;
este problema habia sido ya tema de su tesis profesional en 1816,
y 10 seguiria siendo a traves de diversas obras.

Emplea, para estudiar 10 bello, un metodo mas especificarnen-
te escoces y nativista, diferente del comparatismo de Victor
Cousin. En toda percepci6n de 10 bello, Joufroy distingue dos
elementos: "Fuera de nosotros un objeto, y dentro un fen6meno
que el objeto produce en nosotros." 22 Este fen6meno compren-
de, en si mismo, un fen6meno sensible: el placer, y un fen6meno
intelectual al que Jouffroy atribuye gran importancia: el juicio.
El objeto bello es, pues, un juicio. Su car-icter esencial es ser
desinteresado y no responder a ninguna necesidad determinada:
se opone diaIecticamente a l~ uti!.

El principio rector de ~ouffroy en materia de estetica, asi
como en moral y en psicologia, es la idea del orden. Este prin-
cipio del orden es, segUnel" la conveniencia de las partes de un
objeto a la finalidad del mismo: es una teleologia.

Jouffroy viene a ser una figura muy personal en la estetica
francesa de su tiempo, que es en general un mero reflejo. Pero al
igual que su tiempo, Jouffroy se caracteriza par la palidez y va-

:!1 Traducci6nde :DugaldStewart (1896), Esbozos de filosofia moral,
y de Th. Reid (1828-36), Ensayo sobre los poderes del almo. hunuma.

22 Jouffroy, Cours d'esthetique, Hachette, Paris, ~ ed.; 1883, p. 4.



guedad de su metafisica. Los. escoceses no llegan a salvarlo de
este defecto, mas bien al contrario: es una dialectica ajustada a
una metafisica en esbozo. Lo que mas Ie falta a esta estetica
'de 10 visible es una doctrina de 10 invisible.

Lamennais (1782-1854)consagra a la estetica el tercer tomo de
su Esbozo de una filosofia (1840).23Toda la estetica de Lamen-
nais esta inspirada en Plat6n y se presenta impregnada de idea-
lismo. De espiritu a la vez vigoroso y sumamente religioso, con-
cibe que el arte tiene un origen divino. Para el, la belleza de la
naturaleza esta consagrada por Dios: "a quien Plat6n, en su len-
guaje tan poeticamente profundo, llamaba el ge6metra eterno, y
tambien el artista supremo: Su obra es el universo." 2" El arte
es una emanaci6n de Dios y la expresi6n de Dios en sus aplica-
clones: "Conocer, comprender la obra divina, he aqui la ciencia;
reproducirla bajo las condiciones materiales y sensibles, he aqui
el arte.",26 De este modo, el arte entero se resume, para Lamen-
nais, en la edificaci6n del templo, es decir, la primera represen-
tacl6n de la idea de Dios por el hombre, la reproducci6n humana
de la obra divina. La arquitectura sera entonces para el el arte
primero. Considera la escultura como una evoluci6n inmediata
de la arquitectura, pero que "no reproduce' sino imperfectamente
las maravillosas riquezas de la obra de DiOS".26La pintura logra
la creaci6n del templo. AI igual que las artes plasticas y que la
pintura, Lamennais considera que la mUsica es una especie de
plastica de la ohra y que aspira hacia un modelo perfecto: y este
modelo es "la armonia suprema, la palabra, el verba 0 el ruido,
el sonido, la voz una e infinita de Dios mismo".21

Para Lamennais, 10 bello es ciertamente la manifestaci6n de
10 verdadero; para nosotros, nace del espectaculo del universo. ,
EI arte esta formado de dos elementos inseparables: el elemento
ideal, cuyo rasgo principal es 10 infinito, y el elemento material,
cuyo rasgo caracteristico es 10 finito; el nexo entre estos dos
elementos -la unidad y la variedad- constituye la armonia del
arte. ~ste representa, seglin Lamennais, una parte de la actividad
humana yes, como la ciencia, indefinidamente progresivo.

28Lamennais,De l'art et du be4U, vol. III del Esquisse d'une philo-
sophie, Gamier, Paris, 1865.

2" Lamennais, Vue generate de tart.
26 Ibid.
28 Ibid.
27 Ibid.
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C) LAS DOCTRINAS SOCIOLOGICAS DEL ARTE

En todos los te6ricos del arte social y en toda la Escuela sociol6-
gica del siglo XIX debe sefialarse el caracter de multivocidad del
arte: 10 dice todo, con excepci6n de si mismo; es el medio de
todas las actividades colectivas colocadas como metas exteriores
antes de sus partidas. En este sentido, es desde luego la antitesis
del arte por el arte. Y es igualmente la antitesis del arte poste-
rior al Renacimiento, cuya meta no era Unicamente "decir", sino
"decirse". Por ello, nada mas notorio que la monotonfa de 105
temas en todos los profetas del arte social. En Tolstoi, por ejem-
plo, volvemos a encontrarnos siempre los mismos tres temas
principales, a saber; el individualismo a partir del siglo XVI; en
segundo lugar, el arte aut6nomo, que es el arte histri6nico; y
finalmente, el arte como confesi6n publica. El arte social es ant}..
poda del arte por el arte. Es "el arte egoista" de los saint-simo-
nianos. En todo caso, es una teona nefasta de depravados solita-
rios. TMophiIe Gautier, por ejemplo, en el Prefacio de Made-
moiselle de Maupin, ofrece una respuesta a los saint-simonianos,
entre los que cuenta a los que recibieron el n?mb~e de: "105
ferrocarrileros". Berlioz, que coqueteaba con los samt-slmomanos,
hace una composici6n para la inauguraci6n de los ferrocarriles.

La teona del genio es una conciencia colectiva. En todo caso,
el arte social es un arte de contenido, no de forma. Es una est6-
tica del contenido.

1. Saint-5imon y Proudhon

Los puntos de partida del arte social se encuentran mas alI8 de
Saint-Simon (1760-1825)y de Proudhon (1758-1838).La educaci6n
estetica, seglin Schiller, con el papel, educativo. del m:te, c:s en
efecto una de las rakes principales del arte social. Saint-5unon
y Proudhon 10 que hicieron fue desarrollar estos temas.

Los saint-simonianos se caracterizan por dos tendencias: ]a
de los industriaIlstas y la de 105 mlsticos. Para 105 primeros, e1
artees refIejo: es la tesis de IAdolpheGarnier.28 Para los segun-
dos, el arte es preciencia: es Una preparaci6n de 105 periodos or-
ganicos futuro~ a la vez que guardian d~ las tracI!cio~es de los
periodos organicos pasados. En la doctnna de Samt-5unon pre-
dominan dos elementos esenciales: el del homo vates, 0 sea eJ
hombre adivino, y el de la virtud comunitaria del arte.

En Proudhon y en todos los te6ricos que Ie siguen, la fuerza
colectiva del arte y su virtud comunitaria son los Unicos rasgos
mantenidos, incluso cuando el arte es iniciador. '



Proudhon es un reformador y un logico. El arte en si, el arte
por el arte, es en su opinion un absurdo. Ve en el una facultad
del espiritu humano. Y la facultad presupone una finalidad, asi
como no se puede pensar en un efecto' sin que haya una causa.
El arte es, pues, para el, una facultad estetica, una representacion
idealista de las cosas y de nosotros mismos con miras al perfec.
cionamiento fisico y moral de nuestra· especie. El arte ocupa en
su concepcion del hombre un lugar subordinado. El alma humana
es una polaridad; en un polo esta la ciencia y la conciencia, y en
el otro la justicia y la verdad. El arte tiene, pues, una funcion
auxiliar, y su subordinacion es asunto de razon y de conciencia.
La justicia y la verdad son nuestros dos unicos ideales. Al ser el
objeto del arte ideal, la idea que justifica la existencia del arte
es la vida social, y en lanaturaleza del mundo existe una segunda

. naturaleza: la vida social. El arte contribuira a su creacion y
tendra como mision el ser antecesor por las sugestiones de que ha
provisto a la colectividad, y de juzgar el pensamiento de los ar·
tistas, no su direccion. Una vez reconocido que no hay estetica
sin filosofia, se invocan de hecho nuestras facultades racionales:
no existe el error en el gusto, sino simplemente errores de juicio.
Proudhon desemboca en una polemica en torno a su amigo Cour·
bet. No es posible que haya un arte realista, y si una obra merece
el epiteto de realista, no podra llamarsela arte. Pero 10 real en
cuanto tal no es ya 10verdadero, es decir, la idea, 0 si es arte, no
merecera jamas el nombre de real.

Proudhon dice que hay formas de ideal bien dispuestas, pero
caducas y propias solamente de su tieinpo: el tipico culto de
Egipto, el culto de la forma en Grecia, del espiritu y de la fe en
San Pablo y en la Edad Media; durante el Renacimiento, el arte
es ambiguo y poco logrado por carecer de ideal comun: hay tan·
tos ideales como ciudades ;vuelve a encontrarse un verdadero
ideal con la autonomia de la Reforma. Posteriormente, 10 que
hayes un desencadenamiento y una irracionalidad, un desbarajus- I

te en un ideal mal dispuesto. Lo pertinente es, segUn Proudhon,
sustituir el idealismo de la forma por el idealismo de la idea, te-
ner un ideal humano, no divino. Para el, la carcel de Mayas y el
gran mercado de Paris (Les Halles) son los dos monumentos de
arte en Paris; los demas no merecen mas que critica. Su revolu-
cion estetica es humanitaria: el fin Ultimo del arte es la justicia,
es decir, la ciencia y la conciencia. El arte debe iniciar y educar,
o mejor aun, exaltar. El arte sera concreto, sintetico, democra-
tico y progreslsta, y en todo caso reformador y discriminador de
valores. Proudhon ve en ellos una tendencia al espiritu critico,
y el· papel del arte debe ser denunciador y justiciero. Como en
Tolstoi, debe ser un instrumento de confesion, a la que debe po-
der reemplazar.

El papel del artista consiste en sentir, es decir, en descubrir

y fijar el ideal de ca.ract.er.sagrado, pero deonto16gico. EI arte
p~r. el arte no ~ce sm~ mCltar las pasiones. El artista debe sa.
cnflc~rse en vanos sentIdos: ~e?e s~crificar sus gustos y su per.
sonahd.ad a los g~l;)QSy sac~flcar 19ualmente sus ambiciones:
de aqui su co~cepclOnde! gemo, que es un pensamiento colecti-
vo que ha crecI~o.conel tlempo, ~i. como su concepciondel arte,
9ue es .descubnmle~to y no creaClOn,del mismo modo como la
mdustna no crea, smo transforma.

El arte no.es ~enal. En.efe~to, seglin Proudhon, 10que no es
ven~l revela ~lencla y conClenClay carece de valor comercial; el
~rMlcode obJetos de arte seria, pues, un verdadero trafique. El
~de~l.debe poder imponerse como algo ortodoxo. AIproponer al
md!Vlduo como f!n, la Revolucion dice que el arte es revolucio-
nano en el sentldo de que este debe unirse a una corriente
c?lect~va. Poudhon presiente ya que tendmn que pasar quiza va-
nos slglos para vencer la antinomia y producir un renacimiento
del arte.
. Tod~ es.t~concepcion de arte social, con las ideas de confe-

slon y JustICla,es mon6tona en extremo. Ademas, la honestidad
.y. el arte del pueblo son las dos piedras de escandalo del arte so-
CIal,y Proudhon justifiea dificilmente su punto de vista.

2. Taine. Las tesis capitales de la tilosotia del arte

La Filosotia del arte de Taine (1828-1893) es una obra que resulto
de los cursos que dicto el autor en la Escuela de Bellas Artes
desde s~s treinta y siete hasta los cuarenta y un afios de edad.211
Al pubhcarse en 1881, Taine tenia 53 afios de edad.

a) El metOM de Taine

E~ un. metodo n~t~ralista: qUiere apliear el determinismo en
las ClenClasdel esplntu y aSlmIlar las producciones del espiritu
hu~ano a la produccion de la seda natural y de la miel de !as
abeJas. 30 ~stas produeciones del espiritu son consideradas como
un efecto nguroso d~ c.ausas .combinadas. SegUnTaine hay una
tempera~~ra mo~~l~lmIlar a la temperatura fisica y que explica
las apa~e~ones: ASIeomo hay una temperatura fisica que por
sus vanaclOnes, determina la aparici6n de tal 0 cual especie de
p.la~tas, asi tamb!en hay una temperatura moral que, por sus va-
naClOnes,determma.la aparicion de tal 0 cual especie de arte." 31

Para ser breves: Tame apliea alas ciencias morales el determi-
211 L?s cursos dict~dosfueron: Filosofiadel arte (1865); EI arte

en .Italla (1866); EI Ideal en el arte (1867); EI arte en 105 Paises
BaJos (1868); EI arte en Grecia(1869). ..

30 Ta!ne, Prefac:ioa Lt; Fontaine et ses fables, 1853.
31 Tame, La phl.losophte de tart Hachette,Paris, 22! ed., 1. I, p. 9.
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nismo de las ciencias naturales. La estetica se convierte de este
modo "en una especie de botanic a aplicada".

Taine utiliza la teoria de la subordinacion ?e los caracteres,
es decir, los principios de la clasificacion de LII:~neo,basados en
el caracter dominante Y los caracteres secundanos. Volvemos.a
encontrarnos con este metodo deductivo en el Ensayo so.bre ~t~O
Livio (1855), empleado aqui por el mero hecho de que TltO LIVlO
es un orador. . d . flTaine determina con precision los dlversos factores .e m uen·
cia Los tres factores de la Filosofia del arte son los mlsmos que
ap~ecen en la HistoriLl de la literatura inglesa (1863): la raza,
el ambiente, el momento. .' .

Y como consecuencia de esta concepcion determmlsta Y natu.
ralista que vuelve a incluir en el orden de la natura1e~ el orden
moral Taine sustituye el precepto por la ley. La noclon de l~
se derlva del amilisis. el metodo historico reemplaza a1 d?gmaug.
mo' "Pero nosotros seglin es nuestra costumbre, la estudiaremos
co~o naturalistas, ~et~dicamente, p~~::l anaIisis, e intentaremos
arribar no a una oda, smo a una ley.' .

Y Taine aplicani este metodo naturalista, en todo su n~or, a
los problemas de su estetica: la obra de arte en su esenCla, su
genesis, su valor.

b) La. estetica explicativa de Taine. La. doctrina de los ambientes
y su mecanismo
Todo este metodo naturalista tiene un resultado, ~ leitmotiv

ue servira para explicar la obra de arte en su esenCla y en su
ienesiS, es decir, para resol~er los dos primeros problemas: se
trata de la teoria de los amblentes. . . .

Para recisar la naturaleza de la obra de arte, Tame mSlste
en la exJ;.esion de un ambiente moral que actua sobr~ l~ obra ~e
arte' el estado de las costumbres. Explicar aquella sm ~ste sena
ex licar el efecto sin tener en cuenta la ~ausa. ~ues qUlen h~bla I

dePmedio ambiente, habla de accion, de mte~cclon, de reacclon.
El problema consiste en mostrar la dependencla de !a obra d~ artte
.. b' t 'slado' un pnmer conJun 0y sus coneXlones: no es un 0 Je 0 ai, '. d
sistematico esta representado por la obra total del artlS!ad e;
pues tenemos la escuela literaria 0 artistica de un peno 0;
final~ente queda incluida toda la epoca, todo el mundo contem·
poraneo y su gusto. ed ..

Sin embargo debe llegarse mas a fonda y proc erse, SlgUl~
do el metodo n~turalista, a una clasificacion ~e las artes. Ta!ne
distingue las artes de imitacion y:as .~rtes d: simples referenclas:
El arte de imitaci6n no es una imltaclOn e~t:f.lctade la natun~.leza,
esto seria fotografia 0 vaciado; 10que se Imlta son las relaclOnes,

1I2 Ibid., t. II, cornienzode Ia Parte V: "Del ideal en eI arte", p. 223.

las dependencias mutuas de las partes: relaci6n de magnitud
en las proporciones, relaciones de posicion en la fonna, relaciones
de las acciones del personaje con su caracter. El arte "se con-
vierte asi en una obra de la inteligencia y ya no solamente de
la mano".33 Pero estas relaciones reales sufren una alteracion
para dar lugar a Ia aparicion de la Idea en el artista. La obra de
arte es, pues, un conjunto de partes entrelazadas que el artista
modifica de manera que manifieste un caracter, y que 10 mani-
fieste en forma concentrada. La obra de arte se halla conforme
con la idea: el arte es "ideal".

La genesis de la obra de arte se explica esencialmente por la
tesis general de la teoria de los ambientes que reaparece inme-
diatamente y que debe quedar demostrada: la obra de arte esta
determinada por un estado general del espiritu y de las costum~
bres. Siempre se encuentra sometida al ambiente moral.

La genesis 0 produccion de la obra puede definirse, segu.n
Taine, con una sola palabra: es un transformismo aplicado a la
doctrina del espiritu, ya que el mecanismo adecuado al medio
moral y a su influencia determinante sobre el nacimiento de la
obra de arte no es otro sino el mecanismo de la seleccion natural.
Es una selecci6n del ambiente moral que elige entre las diversas
especies de talento, asi como en la naturaleza se hace una selec.
cion de las diversas especies de arboles segUn la temperatura ft-
sica: "La presi6n del espiritu publico y de las costumbres que nos
rodean concentra [Ios talentos] 0 los desvia, imponiendoles un
florecimiento determinado." 34 En otros tenninos: el medio am-
biente ejerce una presion, un apremio de orden sociol6gico,por
asi decir,u y justamente bajo esta presi6n queda detenninado el
arte y adquiere sus caractensticas de epoca, de lugar, de escueJa.
El estado de las costumbres actua por un sistema de barreras,
por canalizaci6n y por detenci6n.

Taine ofrece la prueba de esta teona mediante dos metodos:
un metodo de observaci6n que, por la enumeraci6n de los casos
en que se verifica el paralelismo, constituye un verdadero metodo
de concordancia;y un segundo metodo que puede llamarse de-
ductivo 0 de demostraci6n, que desciende de la causa supuesta
a1 efecto, induciendo del estadp general de los espiritus 10 que
debe y puede ser la obra de arte. De este modo se podra descu-
brir, entre el fen6meno antecedente (el estado de las costumbres)
y el fen6meno consecuente (Ia obra de arte), un nexo invaria-
ble y necesario. .

Un ejemplo luminoso del segundo metodo nos loofrece la
Parte IV integra de la Filosofia del arte: "La escultura en Gre-

33 Ibid., t. I, p. 29.
34 Ibid., p. 56.
3/) Cf. Durkheim..



cia"; las obras han desaparecido Y no es posible reconstituirlas
mas que evocando el ambiente moral que las vio nacer.

En cambio, en la Parte I parece que Taine dedica su atenci6n
s610al metoda de las concordancias. Este metodo se verifica en
los casos simplificados Y limites de la melancolia, de la tristeza
universal de los tiempos; aqui, la selecci6n opera Y se efectua
por un sistema de barreras sucesivas levantadas frente al artista
y frente al desarrollo de su obra si no est! confonne al espiritu
publico, 0 por una serie de oportunidades que 10llevanviento en
popa si la obra responde a este espiritu. El metodo de las con·
cordanciasse verifica ademas en los casos hist6ricos y reales:
muestra la evoluci6n de un arte en concordancia con el estado
general de los espfritus de una epoca: "Consideremos uno a uno
los diferentes terrenos, Yveremos nacer una a una !as diferentes
flores:' 36Es en este punto donde hace su aparici6n la tesis capital del
personaje reinante. En el fondo, el ambiente moral desemboca,
debido a sus barreras, en la constituci6n de un personaje ficticio
e ideal, espejo de una sociedad, y que explica la convergencia
singular del gusto de una epoca y de su estilo.

La genesis se efectua en cuatro momentos perceptibles: en
el primer momento hay, en el,origen, una situaci6n general, es
decir, la presencia universal de ciertos bienes y de ciertos males;
en el segundo momento, esta situaci6n engendra necesidades,
sentimientos, aptitudes correspondientes; en el tercer momento,
estas necesidades y sentimientos constituyen un tipo, un modelo
que se impone al ideal de todos; es el personaje reinante: el joven
hombre de raza hennosa, el perfecto hombre de corte; y en el
cuarto momento, pasaje sumamente delicado este, la obra de arte
consiste en la selecci6n de los sonidos, de los colores, de las for-
mas, en la conexi6n de sits relaciones, de tal manera que repre-
sentan a este personaje reinante si se trata de las artes de imi-
tacion (escultura, pintura, literatura) 0 que se dirigen a el y Ie
agradan si se trata de las artes de meras referencias (arquitecturA,
musica). Todo el arte depende de el, siempre con miras a agra·
darle 0 a expresarlo.

Y en cuanto se afiada a 10 anterior, para lograr una particu-
larizaci6n, la especificaci6n que aportart los factores secundarios
de la raza (especificaci6n en el espacio), del momento (e~pecifi.
caci6n en el tiempo), las tendencias propias del artista, se lograra
una individualizaci6n perfecta de cada obra. Esta individualiza-
cion se explica del mismo modo como se explica la fonnacion del
individuo mismo por parte del embriogenista Y -segu.n podria
decirse- por la adjuncion de todo 10 accidental de la epigenesis
a esta prefonnacion esencial y cierta.
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Asi como el metodo general de Taine convirtio a la fl f'
del. arte en u~a botanica aplicada, asi tambien su esteti~ ~o :~
catlva y genetIca revela en su trasfondo la teoria de la evol 2'
que altera en sus pr:<>Pioscimientos todas las ciencias nat:~~~
en es~ epoca. Es l~ mfluencia -0 mejor aun, el mecanismo- de
DarwIn, aparente mcluso en los tenninos y las nociones.

c) Del hec.ho al derecho: la induccwn normativa de Taine y la
fOrmacWn de los valores

Una estetica puede ser de observacion (es decir, remontar los
efectos alas causas), y por 10tanto explicativa: a esto se reduce
l~ Parte I de la .Filosofia del arte. Pero una estetica puede tam-
bIen ser nonnatIva, 0 sea que puede encontrar escalas de valor y
fundarlas en l~y.es.El fundamento puede hallarse sea en el cam·
po de la metaflslca, cuando s~ trata de la Einfuhlung, de la fusion
con el ser, como 10hemos VIstOen Plotino; 0 puede ser logico,
c~mo en Herbart, cuando una razon innata ha presidido el naci-
mIento de la obra, para que nuestra razon la vuelva a encontrar
y la r~con~zca.. Puede ser psicologico, en el caso de la annoma
de la !magmacion y ~el entendimiento: tendriamos entonces el
hedomsJ?o; 0 fonnahsta, en la manifestacion de las esencias
geometncas y matematicas: las figuras y los nUmeros. Y final·
mente, puede ser inductivo cuando se toman las obras univer-
salment~ reconoc!das, cuando se trata de prolongar los valores
estabiecidos y eXIstentes mediante leyes derivadas de estos va-
lores y que han de servir de guia 0 de criterio para las nuevas
obras que haya que criticar y juzgar; con esto, se pasa del hecho
al derecho.

E!1 la Parte y de la Filosofia del f:lrte, Taine intenta crear su
estetIca nonnatlva, 0 sea que esta parte se halla en franco con·
tr:aste, por su pia? tan ?istinto, con la primera parte, que es, se-
~n anotamos mas arrIba, de observacion. "EI objeto se hace
Ideal cuand~ se revela co~fonne a la idea, es decir, cuando trans-
fo~a el obJeto real mamfestando alg{Inrasgo esencial 0 sobre-
sal!ente con mayor perfeccion y claridad de 10que 10hacen 105
obJetos reales." S7

.Pero en 10qU7Taine ,ha exp1jtestocomo doctrina, lhay materia
para. crear 1;1naJerarqUla y lugar para una estetica nonnativa?
A pnmera. VIsta,y e~ el plano ~e la estricta objetividad historica
en que Tame se habIa colocado en la Parte I de su obra parece
que debe responderse negativamente a esta pregunta. Todo debe
valo~rse y, sobre todo, toda escala es relativa. Sin embargo es
mamflesto que en estetica hay valores, y que estos valores se ~tie-
~en a concordancias d~ juicio. En esto sf es posible la existencia

e una regIa, y en efecto es derivada de la definicion misma de

S7 Ibid., t. II, p. 224.
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al d la obra ordena y organiza nues-

la obra artistica. ~ ~tttl~ ~~ n~uraleza consiste justamente ~n
tras escalas. La mlsl.n e racter notable. Es necesano,
establecer como domma~te ~~bfeay dominante posible. De aqui
pues, que sea el rasgo m no rimera ofrece el grado de
proceden nuestras tres escal~. La ~ ci io mismo de la cIasifi-
importancia del caracter segun ellpr.m .PloOde la subordinacion

. Li sea segUn e pnnclp uralcaclon de nneo, 0 I alores primarios Y nat es,
de los caracteres. E~tos son t~~~ verdad y el arte. La segunda
que pueden mostrar el nexo en 1 . del caracter' es la escala

. d' 1 grado de benevo enCla . 1 1escala 10 lca e • . e muestra la relacion entre la mora Ye
de los valores etlcOSq~ I d la convergencia de los efectos;
arte. Y la tercera esca a es.(~a. e que muestra la conexion entre
es la escala de los valores t~mcos
la t~nica y el arte. 1 esencia misma de la obra

El conjunt? abarca, mas 0 m~nosEael hecho que fundamenta
de arte: mamfes~ concentran e~ie Je estetica organicista d~ la
el derecho. Y graclasda un~ esp aturalistas de Taine y a la Clen-
obra volvemos a las octnnas n
cia del Mundo viviente.

. al heredero de Herder, incIuso de
Se ha querido ver e~ Tame tos de vista. La verdad es que
Hegel en cuanto a CI~rtOSpun. al si 10de la historia; ahora
Taine pertenece a S? Slg~O,~s ~~c:rria s: remonta efectivamente
bien, el siglo XIX, slglo e a ° ~ 0 es' que aporta, en el orden de
a Herder. Lo que eS m~os lClea~quisiciones del metodo de las
las ciencias morales, t a~ as d Linneo de Cuvier- Y sobre
ciencias naturales .-el m~to:af e y cl~ificador y el sentido
todo el transformlsmo slste lCO. orta es ante todo, el cap-
genetico de las C?sas. Pero 10~~el~ftilosofia' del arte ocupa en
tar la importancla Y el lugar q sino el resuItado de todo el
su obra total. No es. un en~ayo, Es en efecto el resumen Y
pensamiento de s~ pnmera c:po~~~nat~ral del ho~bre; Ytoda la
la sintesis de su pnme~ descnpc~~er cicIo no sera precisamenve
obra, que sirve de brae: e a su p De Id inteligencia (1870) y
mas que esto; posteno~ente,con tinea (1876-1890), la obra se
Los origenes de la Francuz conte~i r a ser una analitica del es-
engrandece y se transforma l?ara . ega
piritu y una filosofia de la hlstona.

3. Guyau; la genesis y 1asconexiones de 10bello
b d fine por sus puntos de par-

La primera obra de un hom •r.e se eem rtinea (1884) de Guyau
tida. Los problemas de la estetzca coot. po esca a a esta regIa.
(1854-1888), primera d~ s~~ob~S ~~~~c:~' ~loladoPvital del gran
La tesis esencial. 9uebl!111cla.~s eymoralistao De aqui sus dos in-
arte; es una estetlca 10ogIs a

mediatas consecuencias, que caracterizan toda la estetica de G.u-
yau desde sus principios: es un alegato en favor del lado serio
del arte; es, resueltamente, una estetica del contenido. Se opone
tanto al diletantismo como al formalismo.

EI metodo de Guyau se sefiala por tres grandes rasgos que son
por si solos la ruina de' su doctrina al revelar su intrinseca en-
deblez.

Para comenzar, 10que puede llamarse la petici6n de principio
de Guyau: la vida intensa se guia por una especie de irradia-
ci6n, de desbordamiento de la fuerza. La intensidad pasa a ser
expansion. Guyau identifica gratuitamente e iguala esencias dife-
rentes: 10intenso y 10expansivo, 0 la pasion concentrada y el sa-
crificio de los debiles; esta identificacionde intenso y expansivo
es un postulado para Guyau; el nexo no es neeesario ni surge
a priori, sino que hace falta demostrarlo. Cada vez que descubre
las manifestaciones de una expansion, habla de esta vida que se
expande como de una vida mas profunda y mas intensa. No resul-
ta asombroso que, habiendo postulado la vida en todo fenomeno
de comunicacion, la encuentre, a fin de cuentas, dondequiera que,
por definicion arbitraria, la habia puesto el mismo.

E1 segundo rasgo de su metoda es casi dialectico, y se Ie en-
cuentra en un sinnfunero de inflexiones y pasajes. Todo 10quiere
confundir en la unidad de la vida; se desentiende, pues, de !as
distinciones y de la independencia redproca de las nociones. No
es la dialectica de sus maestros; tampoco es la de Platon, para
quien la diferencia especifica de las nociones no se cubre sino
parcialmente; ni la de Kant, para quien la analitica esta fundada
en la diferencia antinomica, la cual separa las nociones de ma-
nera irreductible y las hace intransigibles y, hasta cierto punto,
contradictorias. Lejos de categorizar la vida psiquica en nodo-
nes independientes y en mecanismos autonomos, reUney esfuma
todo en la general confusion de 10 viviente. De aqui el etemo
desequilibrio del sistema y 10inadecuado de la argumentaci6n.

. Y por ultimo hay en su sistema una confusion de las causas
eficientes y las causas finales.as La vida que es la meta, el fin, el
ideal de todo el esfuerzoconvergente del arte, de la religion y de
la moral, es al propio tiempo ~l principio actuante, la alimenta-
cion continua y el sustrato de estos tres dominios. La teleol6gico
se reabsorbe en 10causal y, a la inversa, 10 causal irradia en 10
teleol6gico. Una sola nocion, 'ilimitada e infinita, es suficiente
para todo. ,

Tal como es, conservando la sintesis indivisa de las nociones
y confundiendo, por otra parte, las manifestaciones diversas del
arte, de la moral y de la religion (la vida perfecta, sentida, qUI>
rida, imaginada), en un solo fin y bajo uno y el mismo principio,



sigue siendo indudablemente una tesis muy atrayente y sutil en
.sus detalles, con innegables puntos de vista nuevos y nexos
ingeniosos.

En el momenta hist6rico en que Guyau escribi6, la situaci6n
espiritual de la estetica se encuentra, a continuaci6n de las tesis de
Renouvier, en presencia del criticismo de Kant, uno de sus maes.
tros. Kant establece distinciones radicales entre 10 agradable, 10
bello, 10 utH y 10bueno, caracterizadas por la separaci6n del as-
pecto atractivo, del fin con el juego subjetivo de las facultades.
Todo ello esta comprendido en el primer momento de la AnaUtica
de 10 bello. El desinteres es un rasgo comUn que se opone a los
diferentes conceptos. Hay una oposici6n formal entre 10bello y
10 agradable, y para Kant las artes agradables son precisamente
las artes de las sensaciones. Por sus vias socio16gicas,Guyau se
elevara mas tarde hacia el punta de vista que defiende Kant, si
bien de otra manera.

Es notable que la gran Escuela evolucionista de donde parte
Guyau, percibiendo claramente 10que tiene de imperfecto para la
idea de 10 bello el juego profundo, pero elemental, de 10 orga-
nieo, se haya apropiado, por encima de tOOos los puntos de
divergencia, de las tesis de Kant. Las sigui6 en sus tres direccio-
nes: primero, en el espectaculo solo, 0 al menos en el juego que
es un pre-ejercicio, un ejercitamiento lujoso.39 En segundo lugar.
en 10utH y 10necesario, que habian sido separados radicalmente
por Grant Allen,40la necesidad y el deseo tienen su papel suma-
mente importante en la evoluci6n de 10bello; igualmente, el arte
de adhesi6n es una tendencia fatal, siendo deseable dejarlo de
un lado. En tercer termino, en las sensaciones de s6lo los sen-
tidos superiores -Ia vista y el oido-, precisamente porque se
hallan desligados del interes inmediato y vital con que el 6rganol
se sintiera herido 0 exaltado. La posici6n de Guyau sera muy
clara: se ampara en la idea bio16gica de los evolucionistas para
.completarla. Y al completarla, la vuelve contra Kant. La noci6n
de expansi6n de vida traducida en todos los dominios con gene-
rosidad crea un desinteres que no es sino la prolongaci6n de 10
vital mismo: es un interes transfigurado ..

He aquf el principio: "El arte es vida concentrada";n "el prin-
cipio del arte, segUn nosotros, se halla en la vida misma; asf
pues, el arte tiene la seriedad de la vida".42 Casi por esos mism9s

39Cf. Spencer.
40Cf. Grant Allen,Mind, 1880.
n Guyau,L'art au point de vue sociologique.
42 Guyau,Les problemes de l'esthetique contemporaine.

alios, Nie.~che, en un sentido moralmente opuesto, crea la mis-
ma reaCClOnen ~uanto a la seriedad en el arte, que es una de !as
formas de desphegue de poder. El arte y la creaci6n de belleza
son, tanto en Guyau como en Nietzsche, efecto del querer vivir
~anto.del querer como del vivir. Este principio se formula e~
~s tiempos: Guyau opone a 10espectacular el afm vital' al des-
mteres, la tesis d~l utilitarismo de 10bello; a la especifi~idad de
10bello, su coneXl6ncon 10agradable.

Sob~ todo la tesis de ~ belleza-espectaculo, de la belleza.con..
te~placl6n p~a es la que mteresa destruir: es la oposici6n de la
accl6n a la mtelectualizaci6n criticista. Guyau ·restablece 105
pu~ntes con la actividad; toda emoci6n viva es como una pxepa-
racl6n al acto; en todos sentidos somos llevados hacia la acci6n'
el goce estetico se ve decuplicado en y por la acci6n. A esto s~
debe 9u~ ~l arte creador tienda a 10serio y a 10verdadero y no
a 10 ficbcIO. l?l arte se opone a la ficci6n, que no es otra cosa
que su dolencla. Para sus creaciones, 10 esencial es en primer
I~gar el parecer que ~ste. La admiraci6n, que es el amplio am-
~~to.de.!o ?c.llo, ~? be?e su fuente en los espejismos: es una
lIDltaClonInterior. ASIse destroyen las dos tesis esenciales de

la doctrina ev?lucion!sta del arte; no es un goce de lujo ni es
~poco ~a slIDulacl6n; por ella queda refutada integra la doc-
trma del Juego.

La emoci6n estetica -yes esta la segunda tesis que restablece
los .puntos contra el desinteres kantiano- esta ligada a una ne-
cesldad, a saber, al deseo por ellado del sujeto, y a 10uti! por el
lado de ~as cosas. El des~o es signo de vida: los grandes fen6-
menos Vltales llevan conslgo su satisfacci6n estetica se trate de
la respiraci6n, de la nutrici6n, y sobre to<lodel am~r fen6meno
por. excelencia de. la vida expansiva: "El tipo de la ~oci6n ar-
tfStlca es la em0C16ndel amor mezclado siempre a un deseo mas
o menos yago y refinado." j8 Basta con que un deseo sea poderoso
y contemdo para que lleve.dentro de sf la posibilidad estCti
P~ro.he aquf .la objeci6n:, el deseo es egofsta; amenaza con ..:
t~gtr esta Vida que, ~ Guyau, constituye su principio este.
tIco. Guyau responde, sm embargo," a los partidarios del desin-
teres que e~~eseo no es egofs~ sino cuando es imposible efectuar
una repartlcI6n .. Por ello el gran artista se desvia desmesuracJa.
mente y sufre mcesantemente con sus fracasos. Teniendo en
cuenta 10 que en el hay de a~tivo y de deseoso, se puede decir
verdaderamente, como en el Ticiano y en Miguel Angel que es
un "Jehova malogrado". '

Por el lado de las cosas, existe una uni6n entre 10bello y 10

43 Guyau, L'art au point de vue sociologique. Alcan Paris IS! eel
1930, cap.!.· ' , .,

44 Guyau, Les p~o1Jtemesde l'esthhique contemporaine, pp. 26 s.



uti!. 1.0 util, en cuanto principio de orden y de annonfa, es con-
fonne a una meta final y no puramente teleologica, por ejemplo
la carretera hennosa. De aqui 10 grandeza de las artes subordi-
nadas en relacion alas artes libres. 1.0 util constituye, pues, un
primer grado de belleza. Y quiza aun mas. Si examinamos por
ejemplo en el movimiento bajo que condiciones 10real (que, al ser
vida, tiene derecho a la belleza) se hace.bello, se descubre que es
justamente por una economia a la vez que por una expansion de
la fuerza, de donde proviene el penetrante analisis de las tres
cualidades del movimiento bello y de su sentido : la fuerza, la ar-
monia y la gracia; eSta seguridad, este ritmo y esta amorosa
generosidad que son los rasgos de una utilidad en la evolucion
de la vida, sea en el individuo 0 en la especie.

Todas estas conexiones restablecidas tienen como necesario
corolario el principio de la identificacion entre 10bello y 10agra-
dable. Pues si toda expansion de la vida es placer, el atractivo
pennanece indisolublemente ligado a 10 bello, no obstante el
ascetismo kantiano. 1.0 bello se resuelve en 10agradable en espe-
ra de ser absorbido.

b) E1 sensualismo de Guyau

El postulado del atractivo y de 10agradable por una parte, y la
identificacion de 10bello con el efecto de la vida expansiva por
la otra, tienen una consecuencia inevitable: toda sensacion agra-
dable debe poder convertirse en bella dadas ciertas condiciones.
Se eliminan los privilegios de detenninados sentidos. La igual-
dad de todos los sentidos frente a 10bello es la confinnacion de
10 agradable y del caracter vital de la belleza.

Esta condici6n capital es la irradiaci6n. Toda sensacion agra-
dable se hace bella cuando presenta un cierto grado de intensidad
y de resonancia. La tesis clasica otorgaba un privilegio a la
vista y al ofdo.45 Kant hizo notar que s610 estos dos sentidos I

eran suficientemente intelectuales para salvarse del atractivo del
mero goce. El evolucionism046 seiialaba, en su teona de las sen-
saciones, que el placer de la prevision y del ahorro formaba la
base de los sentidos intelectuales, y que la sensaci6n desagradable
era destructiva, elevandose 10 bello y 10 feo por encima de las
condiciones fisiologicas del organo. El buen sentido, desde Victor
Cousin hasta Renouvier, hacia notar y retenia el uso dellenguaje
comun: no se habla de un olor "bello". Guyau se opone a todo
ello. Toda sensaci6n puede llegar a ser estetica por irradiaci6n
y repercusi6n en toda la afectividad, es decir, por el factor de
asociacion. El goce excita las asociaciones de todo un mundo

45 Cf. el Hipio.s Mayor.
46. Cf. Grant Allen y Spencer.

de imagenes, como ocurre por ejemplo en la experiencia del "COo
lor" en Flaubert, donde todo se produce por las imagenes del
tacto. El sensualismo estetico de Guyau ofrece, pues, un funda·
mento inconmovible a la tesis de 10bello-agradable; explica, ade-
mas, que la obra de arte es "la expresi6n de la idea mas elevada
en lenguaje mas sensible". Basta, para que una sensaci6n se haga
estetica, que su intensidad local no ponga trabas a la expresi6n.

1.0 que prueba que estamos en el pleno centro de la estetica
de Guyau al hablar de su sensualismo es el cambio de perspectiva,
la radical revisi6n de la importancia que tienen estos elementos
diversos en E1 arte desde e1 punta de vista socio16gico. Se origi-
naron numerosas polemicas al respecto: la larga carta de Spencer
acerca de 10 util; la pertinente cntica de Renouvier contra la
ofensiva antikantiana de Guyau; 105 brillantes comentarios de
Jules Lemaitre sobre la estetica de las sensaciones.

Guyau se ve obligado a revisar y a analizar de nuevo 8US te-
mas. Y entonces 10util se disuelve y pasa a segundo plano. Incluso
llega a renegar expresamente de mas de un punto de vista.47 Esta
ligado a 10 perfecto, como ocurre en Fouillee, y se asimila, en
ultimo analis~s, a 10 agradable fijo y a 10 agradable presentido.
De esta prueba, la tesis del sensualismo sale inclusive fortalecida.
Cada irradiacion interior puede llegarnos desde fuera por los sen-
tidos, y un dolor atenuado sentido por simpatia y por la cornu-
nicaci6n de las emociones puede convertirse asi en punto de
partida para toda una gozosa repercusi6n del ser, por ejemplo
con un revulsivo 0 una fricci6n en la pie!.

De aqui deriva la posici6n inexpugnable y soberana de 10
agradable, que en adelante quedara alin mas reafinnada: "1.0
bello es un sentimiento agradable mas complejo y mas cons-
ciente, mas intelectual y mas voluntario." La posici6n central
de 10 agradable, 0 sea del placer vital, no se ha alterado.

c) E1 vitalismo estetico en Guyau, Seailles y Bergson

Debemos hacer notar que en ellejano origen del vitalismo tran-
ces en sus diversas manifestaciones, como tambien, en parte, en
el origen del sentimentalismo ,estetico, encontramos, ya expresa,
ya indirectamente, la influenci~ de Schelling y de la filosofia de la
identidad, y ello debido a Ravaisson.

Pero Guyau, que conoce a 'schelling y no esconde ese conoci-
miento, hasta el punta de adoptar algunas ideas suyas, como por
ejemplo en la teona de la gracia, toma su vitalismo de los evO'
lucionistas. Se ha podido llamar a su vitalismo "la verdadera
contraparte de ese vitalismo biol6gico que durante tanto tiempo
habia detenido el progreso de la fisiologia y de la medicina mo-
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demas". Es la vida de 10viviente, el funcionamiento ann6nico de
los 6rganos, la expansi6n fisio16gica10 que aqui esta en juego.
Su vitalismo, que debe tomarse en su sentido propio y organico,
es un vitalismo biol6gico. Su metodo consiste, en efecto, en
investigar 10s 6rdenes de las nociones profundas de que se com~
pone la vida del ser: la sensaci6n, la necesidad, la utilidad de las
cosas y el deseo del sujeto sensible, para luego identificarla.s una
por una en una dialectica de sintesis -si .asl puede. ,dec~se-
con la vida misma, y con 10bello, que tambu~nes nOClonVItalY
produce algo viviente. .

En este punto, Guyau difiere de seailles y de Bergson. La In-
fluencia de Ravaisson es aqui directa y patente; la atmosfera
fue creada en el idealismo frauces gracias a L'habittude et Ie
rapport. seailles cala mas hondo. Es el mecanismo p~{quico de
la creaci6n artistica el que pertenece al orden de la ~da y que,
mas alla de las identificaciones de conceptos y de nOClonesen la
expansi6n vital, se eleva hasta el mecanismo de la auto-organiza-
ci6n de las inW.gencs. La espontaneidad de 10 viviente se va
manifestando al establecerse la relaci6n del sentimiento a la ima-
gen y de la imagen. a 10 viviente, en el plano psiquico. La teoria
del genio es un vitalismo psicologico.

Falta mostrar que, en esencia, el mecanismo es contrario a
nuestros mecanismos de fabricacion,. que la artesanfa y el arte
se oponen radical y fundamentalmente, asi como se distinguen el
con~ento habitual Y la visi6n artistica. He aqui la labor de
Bergson. El afan vital existe todavia, pero en cuanto maestro
de intuiciones' es un mecanismo sui generis, un instinto amoldado
a la vida que bnplica duracion, un paso al absoluto, una contin-
geucia radical. En La evoluciOn creadora es la doctrina del afan
vital la que, en un plano metaffsico, guia a la vez al mundo y al
pensamiento creador: es un vitalismo metaffsico.

De estos tres vitalismos, Guyau se mantiene en el plano mas
fisiologico y, en cierto sentido, en el mas superficial, el que
mas permanece en 10 aparente; mas no por ello su significaci6n,
estetica es menos notable, ya que no solamente desmonta un me.
canismo, sino que nos ofrece un instrumento de investigacion
axiol6gica, una norma. Su vitalismo es nonnativo en estetica de
igual modo a como 10es en mo~1 y como 10hubies~ podido ~er
en religion:48 el valor se determma par e~gr:adode VIda. La VIda
y la simpatia sirven de norma de apreclaci6n. 1.,0bello, al ser
vida, se integra en el mundo de las nannas Yde 10humano.

d')."Bt sociotogismo estetico
La primera tesis de Guyau, la de los Problemas de la estetica
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contemporanea, asienta a 10 bello, en un mecanismo profunda
sobre los fundamentos de la vida y de la irradiaci6n de Ia vida.

Su segunda tesis, Et arte desde et punto de vista sociol6gico
se desa~olla en el plano sociologico. En esta Ultima fase de s~
p,ensamle~~o,Guya~ ofrece su definici6n de la belleza y del arte:
La emOClone~tetIca .causada por la beIIeza se reduce en nos-

ot~s a 111?aesttmulacIon general y, por as! decirlo, colectiva de
la VIdab~Jo todas sus fonnas." "EI arte es un conjunto met6dico
y ann~Dlco que. produce esta estimulaci6n general y annoniosa
de la VIdaconSClenteque constituye el sentimiento de 10bello" 49

Guyau observa que ambas emociones la estetica. y la artfstlca
son ~ociales: "La ley interna del art~ es producir una emoci6~
estetlca de earacter social."60

~l p~s<?de uno a o~roplano es bien visible y sumamente claro.
EI se~tI~ento de sohdaridad se hace fundamental y constituye
el pnnC1p~ode todo. Y~ en el individuo nos encontramos con
una col~Dla de .celulas VIvaSque es la asociaci6n de la vida. Si
las funclOnes Vltales son y pueden ser esteticas, ello se debe a
que representan y~ la sinergia y la simpatia de 1056rganos: aqui
es donde se efectu3: el.paso a 10 social. En pocas palabras: 10
bello, que es annODla,rmplica ese yo que se convierte en un nos-
otr?s: ."1.,0agradable se hace bello a medida que abarca mayor
sohdandad y sociabilidad." "1.,0agradable se convierte en bello
a medida que es mas atribuible a ese nosotros que se encuentra
dentr? de mi." 61 La aplicacion inmediata se puede observar en
la ~Dl6n aparente e indestructible del amor y de Ia creaci6n ar·
tisttca; el amar es el sentimiento a la vez mas vital y mas social
y asegura el paso de.un plano aI otro. Ademas, es el sentimiento
mas poderoso que slrve de fundamento a 10bello.

De la sc;>cie~dde celulas a la sociedad humana se pasa de la
annoni~ blOlogIcaa la armonfa de los espiritus. La irradiaci6n
se conVlerte, en el aspecto. social, en comunicaci6n de !as emocio-
nes: esta trasmisi6n es la simpatfa. De aquila importancia
caPital ~ue Guyau concede a ese fen6meno que eillama inducci6n
pSlc«;>16gIca.Todp 10 que es simpatico es contagiolio en cierta
me~lda: "La solidari~ad domi~a sobre la individualidad." Estos
fenomenos de atracclon de lC?~ seres producirian en nuestra epo-
ca, . !fna vez que fuesen meJor conocidos y definidos, la revo-
Iuclon quehan producido las. teorias de Newton y de Laplace.
El .arte es ante todo, y en su expresi6n mas elevada un indirecto
estlmulante de las sentimientos y un fen6meno'de htduccion.

EI caract~~ esencial del arte consiste en una asociacion de
goces. Su nusl6n es lograr que el sentir se haga universal, es de.

•
:: G~yau, L'art au point de vuesocwlogique, p. 16.

Ibid., p. 21.
51 Ibid., pp. 9 s ..
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~ sintamos de la misma manera: es este su para-

cir:.q lit en cierto modo, se trata de las !deas de ~t
d6JI~iologismo. El arte tiende a produclr una emoclon
Deva~ial, a establecer una relacion mas entre los hom·
de ~los entre si: el arte es una de las formas. de ~a
h~':"":'-I , ••vida indhiduo! Y?-e!'; s~ja1 debi40 a la ~mergta
sm~ entre nuestras potencias. La edUl;<1~iuu;:'j~iL., --~
que~do una sugestion continua y uniformadora. El arte
e1 ••••• s~al que prepara l~ sine~gi~,social. .::s;..:reflexlones surge la tnple 5ilnpa~la,con.1.0....s obJetos

De r la memoria;-con el autor y sus ~staCvJ.OSIc:onIO~
~resenta para nosotros. Su meta: hacer sOCledad

seres • con las cosas entre los diferentes seres. .
con el.,.rivan la teoria del genio y la de la obra de arte en

De.-.,mio es la forma extraordinariamente intensa de la
~~ la sociabilidad. Procede de la vida y la erea; con.
. .Ia vida Yen crear algo viviente. Debe tener y conser-

SISIe~eidad del sentimiento individual. y el encanto der:r~E.L g~;~~:~~~a~o~~;_~u~vos .~m~~:~o~;.~~:t~
~.';:".,,,, c,~:,..;~ ~,,-.,aroxismo se transforma en

r.a~s de"ser un efecto, r«:pre.~ellL~el a~idente fdiz,(;l:it. favorable a la noved4o.Jy a 1a mVer'..,;16n,tal como
en •• .. ennequin en S.;l teori'a del geni~: :'Producir. P?r e~
10 • su vi,d., pc::rsonal una vida dlstmta y ongtnal.
so~~ ••i'uta a Tai~e al proponer que "~na ?obrade arte no
J!~o a la SOCledadde la cual es SlgnO. Y lleva a su
~a al afirmar que el genio mode1ay da fo~.a a .1aso-
t .~-=--JR... innovacion a la que responden nuevas llDltaclOnes.Cleao--

__ El arte desde el punto de vista socio16~o, las pri-
~ de Guyau se consolidan en el seg'.mdo·plaJ?-Oen que

~

. 10 agradabley el "nusotros"; el sensuahsm~ y la,
se... fVrIIll<1ablede la comunicacion de las emoclones.
I .. de la sensacion se superpone el plano de l~indu~-
~ 1JiiIa, y al de la irradiacion biologica el de la sl~patla
~'1j.dos fines distintos y superpuestos de su estetlca se
~...: 53 En el momento en que inicia sutesis de SOCiO.IO.gt.'.a.
~~sumido y concentrado ya en Los problemas de la

~

mpordnea las tesis esenciales qu~ cr~au''''~A:U
y 10 vivo y que ofrecen a 10 soclOlogtcosu firme

eI8- • . En la sensacion, desempeiia un papel el factorb-:J en el pap~l social del ro:~el elemento importante es
la ... i6n esenctal de los espmtus.

•••. 3055.
•••• 565.

4. Seailles: el genio en el arte

Gabriel Seailles (1858-1922) se ha consagrado principalmente al
arte y a la moral. En su disertacion, Essai sur Ie genie dans ."art
(1883), desarrolla la idea de que "el genio es la naturaleza mls~a
que per~ig1Jesu obra en el espiritu humano". Para 161,el geIllo
no es, pues, una excep~l(,n; es una mera diferencia de grado, no
de naturaleza. En un sentido mas amplio, el genio es una fecun-
didad del espiritu en que las ideas tienden a organizarse en una
especie de movimiento vital.

Enel conacimiento.sensible se realiza una sintesis del espiritu
y la sensacion, ya que sin la labor espontanea del espiritu, cada
sentido ofreceria un mundo irreductible.

En el conocimiento cientifico, el espiritu se organiza al orde-
nar las cosas que, para 161,no son distintas de sus ideas. En este
campo, el caracter dominante es el espiritu de ~aIisis y de ~in.
tesis.El genio carece ~e toda reg~apara ~escu~nr; la .fonnaclon
de Ias ltipotesis ~! un acto espontaneo y Vital: Es la Vidaque ha
~ a ser genio inconsciente, espontaneo,. que se esfu~~ ~or
aft 'Ill r la armonia que construye Ia fecundl(:l~d~el espmtu: M
La vohMtad y Ia reflexwn no son fecundas por Slmlsmas. La Clen-
d: es Una fy~6n vital; nace y evoluciona a medida que las
ideas se l)TgaDizan. En todos los grados, atestigua la accJon es-
pontanea e inconsciente de un genio entregado al orden. SegUn
Seailles, "dar vida al pensamiento es dar belleza al mundo". En
sema, -el genio, en todos sus terrenos, es la vida.

A juicio de 86ailles, el genio, para concebir una obra de arte,
toma;p:;e$~ los ~tos: la historia y un repertorio de ima-
genes. Pero el artista debe vivir por los sentidos, ya que el senti-
miento intensifica Ia expresion de la imagen. La obra de arte no
debe presentarse como una tesis. El arte, seglin 5eailles, no es
ni la imitaci6n de la naturaleza ni la Idea sola, ni tampoco una
purafonna: el ~rte no debe separar la idea de la fonna. La obra

~"fIonaCe-~o resultado de un razonamiento, sino que la inspi-
racion procede de una emocion espontanea que debe vivir en el
espiritu: ."La idea del artista es un deseo que, segUn la ley de
la orgamzacion de las imaghnes, se realiza en una forma vi-
viente." 55

Seailles.pMerva que si en la ciencia hay arte, tambien hay
cienciaen el arte. Las sensaciones del artista estan compenetra·
das de inteligencia, y el musico a menudo se at'iene,sin percibirlo
ni sospecharlo, alas leyes matematicas. Los nexos entre la for-
ma y la idea, el sentido de las lineas, de las fonnas y de los
colores sirven de.teitimonio a la existencia de la ciencia en la

64 Seailles, Essai sur Ie genie dans l'art, cap. J•
55 Ibid., cap. v. -



obra de arte. EI analisis del sentimiento estetico nos muestra
ademas el espfritu y sus leyes: "EI genio tiene su 16gica."56. ,

En su conclusion Seailles nos da a conocer su concepCIOnde
10 bello: "1.0 bello ':-afirma- no se encuentra ni en el exterior
de la naturaleza, ni dentro de ella; no esta ni en la imitacion abs-
tracta, ni en la imitaci6n a secas; (micamente nos queda por
decir que se halla en el espiritu." 1.0.bello es la vida, y al igual
que esta, no deja someterse a definiciones exclusivas e irreduc-
tibles.

D) NATURALISMO Y SIMBOLISMO

1. £1 naturalismo: Baudelaire

EI naturalismo, que es en cierto modo u~a reaccio? contra el
romanticismo domina toda la segunda mltad del slglo XIX. La
cntiea toma ~n ese momento un gran impulso con Sainte-Beuve
(1804-1869) YTaine. EI caracter .nuevo de este period? es el pre-
dominio de la ciencia. Los escntores abandonan el Ideal de la
belleza para dedicarse a buscar el metodo de las ciencias, de
la filosofia y de la historia.

Esta influencia se manifiesta en la poesia, que tiende a ser
intelectual y se hace menos personal. Citemos a Baudelaire (1821-
1867), Leconte de Lisle (1818-1894), partidario del arte por el arte,
y Sully Prudhomme (1839-1908), que nos dejo obras liricas57 y
poesias cientificas y filos6fieas, como Le Zenith.

Onicamente nos detendremos para estudiar, en este contexto,
a Baudelaire.

Baudelaire es a la vez poeta, en cuanto autor de Las flores
del mal, y cntico. En las Curiosidades esteticas, Baudelaire ex-
pone su concepci6n de la belleza, a proposito de los en ticos de
salones y exposiciones.

TOOoslos pueblos de todos los tiempos han tenido su belleza,'
asf como nosotros tenemos la nuestra. Todo sentimiento este-
tieo, sostiene Baudelaire, tiene siempre algo de "eterno" y algo
de "transitorio", de "absoluto" y de "particular".v8 La belleza es
multiforme. La belleza absoluta y eterna, en efecto, no existe, 0
al menos no puede considerarse sino como una abstraccion de
diferentes bellezas. Proviene de las pasiones: asi como tenemos
nuestras propias pasiones, tenemos tambien nuestra propia be-
lleza. Pero tiene igualmente su origen en la individualidad del
autor, que es particularmente notable en la caricatura, como por

56 Ibid., cap. VII.
57 Sully Prudhomme, Stances et poemes (1869); Les vaines ten-

dresses (1875).
58 Baudelaire, Curwsites esthetiques. Ed. L. Conard, 1923,p. 197.

~Jet;n:ploe~ Da~er, 0 en los fantisticos, como en Goya. Esta
mdlvlduahdad, sm la que no hay beUeza, contiene una dosis de
rareza: "1.0 bello es siempre raro" -dice Baudelaire; Ii$ sin este
rasgo de extraiieza, sena banal, cualidad inconcebible para la be-
lle~a. Indudableme?te, no se trata de una belleza franca y volun-
taname~te ra.ra, smo de una pequeiia extraiieza inconsciente y
en ocaSlOnesmgenua. Este aspecto derareza es variable segUn
el pais, las costumbres, los pueblos, los habitos y el temperamento
personal del artista; este rasgo no debera jamas pretender ser
regulado, enmendado 0 corregido: la ausencia de libertad signi.
ficana la muerte del arte. Los artistas deben desconfiar de la
profundidad de su idea primera y de su facilidad demasiado gran-
de para expresarla, ya que tOOogran arte es dificil: "Todo ague-
110que no es perfecci6n debiera esconderse, y todo aquello que
no es sublime es inutil y culpable." M

Como 10bello, el arte esta ligado, segtin Baudelaire, a la idea
de abstracci6n. Tambien mantiene un nexo con la idea de fe; es
el linico terreno espiritual en que el artista puede elegir y afirmar
que creera si asf 10quiere, y que no creera, si no Ie parece. En el
momento de la ejecucion de la obra, el artista debe tener la fe y
creer en la realidad de 10 que representa, y esta fe del artista se
halla, para Baudelaire, por encima de la fe religiosa.61 EI arte
es purificador, como el fuego, y la servilidad 10corrompe. Parti-
dario de la autonomfa del arte, Baudelaire afirma que el arte debe
ir a la cabeza en importancia, incluida la moral.

En la introduccion alas obras de Edgar Allan Poe traducidas
por Baudelaire, este habla de los artistas y los considera como
pertenecientes a una raza irritable. Se presenta en eUosuna des-
proporcion con la realidad y ven, por ejemplo, la injusticia no
en donde esta no existe del todo, pero sf donde los ojos no poeti-
cos no son capaces de descubrirla. Esta famosa irritabilidad
poetiea tiene sus conexiones con una cierta clarividencia: "Esta
clarividencia -nos dice Baudelaire- no es sino un corolario de
la viva percepcion de 10 verdadero, de la justicia, de la propor-
cion, en una palabra, de 10bello." 62 .

Baudelaire se propone "extraer la belleza del mal". Pretende,
en efecto, encontrar poesia "dbnde nadie hasta ahora habia pensa-
do en recogerla y expresarla"., En Las flares del mal, obra que Ie
valio un proceso de gran repercusi6n, observamos a(m una bue~a
dosis de romanticismo; Baudelaire se siente perseguido por la

59 Ibid., p. 224.
60 Ibid., p. 363.
61 Ibid., p. 286.
62 Introducci6n alas obras completasde Edgar AllanPoe, traduc-

ci6n de Charles Baudelaire.Ed. Gibert Jeone, Paris, p. 24.



idea de la muerte.63 Pero ciertos poemas suyos son ya simb6licos
e impersonales; he aqul c6mo describe la belleza escultural:

Hermosa soy, mortales, como un sueno de piedra ...
[Ie suis belle, 0 mortels, comme un r~ve de pierre.] 6.

Por otra parte, Baudelaire tom6 para sus poemas de los TQ:o

bleaux parisiens65 como temas los espectl:lculoscotidianos. Siem-
pre tiende a la perfecci6n. Su simbolismo es algo nuevo y osado.
Los poetas simbolistas que Ie sucederfan -Rimbaud, Verlaine,
Mallarme- Ie deben mucho a Baudelaire. No son pacos los
movimientos poeticos modernos que pueden reclamar descen-
der de el.

2. El simbolismo: Verlaine, Rimbaud, Mallarme, Verhaeren

No diremos mas que unas cuantas palabras acerca del movi-
miento de poesia que se inici6 en 1883 con Moreas.66

Verlaine (1844-1896), en un comienzo miembro del Parnaso y
posteriormente influido por Rimbaud, fue c~nsiderado co~o el
jefe de los simbolistas. En sus poemas, Verlame expresa dlrecta-
mente, sin imaginaci6n, pero con mucha sensibilidad, sus estados
sentimentales y sensoriales. Su poesia, que refleja su caracter y
su vida, es la de un temperamento atormentado y a menudo ex-
trano. Es autor de un Arte poetica, ensayo de cultura que no
tuvo el menor eco y que acab6 por arruinarlo.

El poeta Arthur Rimbaud (1854-1891), al proseguir con las
concepciones de Baudelaire, es un autentico precursor del sim-
bolismo. Se dedic6 a hallar las relaciones existentes entre los
sonidos y los colores en su famoso Sonnet des voyeUes. ,Su con-
cepci6n del arte: considera a este como arte de un solitario que
intenta expresarse. En buena parte, su arte carece de un "arte de

.seiiales", es decir, de comunicaci6n, de una correspondencia con
el publico: es un arte que se traduce a sl mismo.

Mallarme (1842-1898) se propone a1canzar en su poesia la be-
lleza pura mediante la expresi6n y la idea; es, en ciert;0 modo,
un te6rico del idealismo. Para el, todo el mundo matenal no es
mas que apanencia y simbolo.

68 Baudelaire, La mort des amants,. La mort des pauvres; La mort
des artistes; fA Charogne; La fin de la journee, etcetera. Vease Les
fleurs du mal, A. Colin, Paris, 1958;en espanol, Las flares del mal,
Ed. Leyenda,Mexico,1944(version de J. M. Hernandez Pagano).

64 Ibid., La beaute [La bellezaJ.
65 Baudelaire, Les sept viellards; Les aveugles; A une passante;

Rive parisien, etcetera.
66 Cf. Moreas,Prefacio alas Cantilenes (1886).

. Los simbolistas intentaron, con cierta inspiraci6n novedosa
liberarse de las reglas pros6dicas y expresarse segitn sus sensa~
dones: fue asi como se cre6 el verso libre, el corte en el verso
la ausencia de rimas. '

Verhaeren (1855-1916) es partidario del verso libre, por im-
pedir este que se interponga cualquier traba a la espontaneidad.
Sus poemas son arrebatados y vitales; es una naturaleza impe-
tuosa, en: ocasiones sensual y a veces mistica, pero siempre muy
delicada.

El movimiento simbolista no sobrevivi6 mas a11adel ano 1905
y a partir de este momenta OCupanun primer plano firme ta~
lentos mas independientes.



A) EL ROMANTICISMO,LAIRONiATRASCENDENTALY EL
IDEALISMOPOSKANTIANO

EL ROMANTICISMOes una reaccion contra el racionalismo cntico
e intelectual' es un llamado al sentimiento, al GefUhl. Despues
del periodo'del Sturm und Drang, movimiento inspirado por
Rousseau y cuya meta era separar al hombre de 1a tradici6n con
el fin de ayudarlo a definir su personalidad, surge el verdadero
romanticismo; el de Schiller y el de Goethe, que precede P!'r su
parte al periodo de la ironia trascendental y de.los poskantl~os.
Estos Ultimos son indiferentes a todo, y mantienen una actItud
de distanciamiento y de juego metafisico. Sin caer ple~m~nte
en la confusi6n, earecen, sin embargo, de la plena concleD:C1l.~y
lucidez de los modernos. Su actitud es enteramente subJetlva
y aun moralizadora, como en Schiller.

Tres poetas -Wackenroder (1773-1798), Tieck (1773-1853) y
Novalis (1772-1801)- deseabi'D un engrandecimiento del arte y se
dieron cuenta de toda la sequedad de la poesfa basada e~ l;a ra-
z6n. En el Athenaeum, Friedrich Schlegel (1771~1829) sl~ua la
ciencia y el arte en el nive! de los dioses y de la mmortalI~~d ~
piensa que el arte debe ser ejercido como una verdadera rehgI~n.
"Los dioses nacionales alemanes no son Hermann y Wotan, smo
el Arte y la Ciencia." EI arte es, para e~,un autentico idealismo.
En uno de sus escritos, Schlegel se reflere a Goethe (1751-1832)
para decir que el, Goethe, es el fundador de .la nueva poesfa:
"Este gran artista -dice- abre una perspectIva por completo
nueva para la formaci6n estetica. Sus obras constItuyen un tes-
timonio indudable de que el objetivo es posible y que la espe~
de 10 bello no es un engaiio de la raz6n." 1 Goethe. se nut~6
mucho mas de las teonas cllisicas y es mucho mas anstocratlco
que el plebeyo Schiller. Suo~b.jetividad y su cultura 10 hacen ser
muy consciente de las poslblhdades del arte Y. de. sus recursos.
Su meta estetica consistini en transformar el mstmto en arte y
10 inconsciente en saber.

1. Herder

Herder (1744-1803) habfa sido disdpulo de Kant/en la Universi-
dad de Konigsberg en 1762, en la epoca en que·~.ant s~ ha!laba
fuertemente impregnado de la influencia del empmsmo mgles.

1 Cf. Schlegel, en la revista Atheruzeum.
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En 1778 publico La escultura, opUsculo que contiene una es-
Mtica inspirada en sus ideas acerca de la humanidad: "Todo 10
que bajo la luna y el sol conocemos de bello deriva de la forma
humana y del esp1ritu que habita en ella."

. En los Fragmentos sabre la li~e~atura alemana moderna, pu-
blicados en 1766 y 1767, Herder cntica ellugar tan predominante
que se otorga a la lengua latina en detrimento de la lengua ale.
mana; y aconseja a los escritores alemanes que, busqucn sus
fuentes de inspiraci6n en la mitologfa.

Esta misma idea la desarrolla en sus Bosques crlticos (1768)
en que propone que, en una historia general de la cultura, la lite:
ratura griega vuelva a ocupar su lugar historico.

En el Libro IV de 105Bosques critioos, Herder ataca 1a este.
tica de Riedel, quien pretendia deducir nuestros juicios estetieos
de un simple sentimiento de placer, y ofrece una cntica del pen.
samiento estetieo de la epoca. Desarrolla en diversos pasajes sus
ideas acerca de la belleza: "lTienen todos 105hombres una dig.
posicion natural para sentir 10 bello? S1, en un sentido amplio,
puesto que todos son capaces de tener representaciones sensibles."
Y mas adelante: tIlEs innato el sentimiento de la belleza? En
efecto, 10 es, pero unicamente en cuanto naturaleza estetica que
tiene la capacidad y los medias de sentir la perfecci6n sensible, y
que encuentra su consentimiento para desarrollar estas capaci-
dades, para emplear esos medios y para enriquecerse con ideas de
esta especie."

Uno de los estudios enticos de los Bosques crlticos esta dedi-
cado al LoDcoonte; Herder aporta aqui una doctrina nueva y
opuesta a la de Lessing, con una serie de objeciones profundas
y todavia dlidas.

El espiritu hist6rico de Herder se opone a la concepcion ra-
cional de Lessing; este Ultimo, al investigar los elementos de las
artes plasticas modernas y antiguas, 105reduce a conceptos para
luego eompararlos entre sf. Herder, en cambio, sefiala que las
obras de arte son objetos vivos, que poseen su historia, su naci-
miento y su evolucion; no descubre en ellas conceptos a priori.
Segtin el, !as obIlS de arte son individuos y deben ser estudiadas
como tales. Se las priede definir, mas su definicion sera siempre
incompleta: cada individuo erlstaliza a su manera los principales
lineamientos de la raza. Lessing no habia observado este hecho
-afirma Herder-, ya que su, preocupaci6n continua habia side
descubrir los rasgos e~pecificos del genero y no del individuo.

En sus observaciones acerca del Laocoonte~ Herder examina
la cuestion de las "exclamaciones", y adopta la tesis de Winckel-
mann. No debe sacarse ninguna conclusion general de las obser.
vaciones particulares ,sobre la literatura antigua. En la Antigiie-
dad, la manifestaci6n del dolor dependia de los dioses 0 de los
heroes; es, pues, muy discutible que la manifestacion del dolor
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concuerde con el valor nerOlCU.1::.staexpresi6n no es asunto del
cUma 0 de la raza, sino de la civilizaci6n. La acci6n de llorar, la
"sensibilidad elegiaca", depende del grado de civilizaci6n en que
se halla cada pueblo.

Winckelmann y Lessing habian afirmado que la finalidad del
arte antiguo era la belleza. Herder, como comparatista que es,
discute esta afirmaci6n para proponer, a su vez, que el arte anti';
guo era un mero hecho social.

Lessing habfa pretendido que el arte plastico no puede repre-
sentar sino un solo momento de la acci6n, y que ese momento
debfa de ser el mas imporlante posible, que jamas habria de ser
un momento transitorio, por ejemplo la representaci6n de una
persona riente. Para Herder, la raz6n alegada por Lessing es
falsa; desde el punto de vista psicol6gico, todo sentimiento, toda
expresi6n de un cuerpo y de un alma, son transitorios y eftmeros.
Puede criticarse el juicio de Herder y decir que todos los senti-
mientos y las actitudes no son transitorios: el retrato de MIne
Rkamier, por ejemplo, no molesta en 10 mas minimo la vista;
pero el fondo de la observaci6n de Herder sigue siendo extrema-
damente justo y fecundo: la obra plastica no es como el poema
que representa fue:rzas diversas que se manifiestan. Sin embargo,
Herder aUn no se plantea la· cuesti6n de saber si la pintura actua
verdaderamente a traves de colores y formas 0 por la represen-
taci6n evocada en nosotros por estossignos.

Pero Herder no pien:.a que la sucesi6n en poesia desempena el
mismo papel que Ia coexistencia en pintura. Es una condici6n
sine qua non de la acciiSnde la poesia, ya que los sonidos estan
15ituadosde~tro del tiempo, pero la sucesi6n no es el centro de la
poesia. No hay identidad entre la sucesi6n y los signos; 10prue-
ba el hecho de que existeun arte que se sirve de la sucesi6n
como de un medio propio: ·Ia musica, en que la sucesi6n es la
causa JDisma de la melodia. De·este modo, Herder considera que
es la mUsica, y no la p<>esia,'ja'que se deberia de oponer a la
pintura. La musica no puede representar objetos. Por otra par-
te, la poesia nq surte su efeetopor los sonidos mismos, sino por
10 queestos expresan, por. su "alma". La sucesi6n es la Ct,lalidad
de los sonidos, ·no ¢Iesu sentido. En 10que respecta a la pintura,
Herder adopta las. ideas 'de Lessing y no se pregunta si en este
campo ·Ioscolores y las formas actuan Unicamente por sus cuali-
dades sensibles 0, por· el contrario, tambien por su "alma" 0 por
la imaginaci6n. .

Musica, pintura y poesfa son, pues, las artes que actuan por
coexistencia, por sucesi6n y por fuerza. Los objetos que la poesia
puede representar con la mayor facilidad son a la vez los objetos
coexistentes en el espacio y las acciones cuyas partes son suce-
sivas en el tiempo. Se trata de objetos 0 de sentimientos, la poesia
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no representa realmente los ob' etos
p!asticas, sino que 10hace "mor~lme~t~~m~ s~cede en las artes
Clentes cualidades del objeto para h . ue e reprOOucir sufi.
~uestros sentidos, pero si _y esto e afe~ aparecer a este no a
~:lf~:~i6n; las imagenes pueden pe~te~~~~oart~~~;i~:~:sf~

Para Herder, Ia poesia actu t b' .
espacio. Actua por el dinami~m~n len en el tIempo como en el

l
eIf}ujo y el reflujo, Ias idas y venita~ If; qrepr~sendtaciones,por
odIa; por la recreaci6n de un too ' ue er er llama me-

mas que sueesivamente Esto 0 que puede no manifestarse
del alma; Herder 10tom~ desde ~s 10 que constituye Ia mUsica
no habla de Ia musica se~sible d u~go, en un s~ntido metaf6rieo;
seg(In el nos diri . . .• e a resonanCIa de Ias palabras'
palabras: y son e~:O~o~~~I;~~~~~~ ~!c;a 10~sonidos de 1a~
almas. La poesfa actua ues '. umu to en nuestras
Herder llega finalment~ i Ia 'sf°~ dinamI~~o. ~n e,~tiempo; y
der Poesie ist die Kraft" (La .gu ~ntdedefiDIclOn: Das Wesen

N esenela e Ia poe ' Io se pregunta si todas las I Sla es a fuerza).
sobre nuestra imaginaci6n sinoPa:bras s.on fuerzas que actUan
que ese caracter es propid de Iaq e c,onsIdera, por el contrario
~dad por encima de Ias otras art~~S~ ~ ~?n~t.i!uyesu superiO:
bIen curiosa cuando pensamos en el' ge e ~DIclon~e !f.e:rderes
pular que eI preferia . nero e poesla lInea y po.
parte del espacio; noy06~~n1;ec:~a.r:~:fi n? .~v~ objetos ni
comLaopun to. ~e partida eI espaci~ y vuelve a ~~c~1n berder toma

suceSlOn no abarca eI ca o.
acci6n es una sucesi6n que se e~op~ceptoentero de Ia acci6n. La
la poesia p d ea y que se debe a una fuerza .
otro arte' :0 ~i 1?u~s,expresar acciones mejor que cualquie;
ducida a' Ii poesiam::~::::~~~ rep~sentara acciones, quedaria re-
por !os efectos que la defini~iln d~rt' ~e muest~a acongojado
poeSla. SSIDgpodna tener en la

En seguida examina el probI d I .
la poesia. La distancia entre I:m~ e os Slgnos artificiales en
a~ificiales en las :artes pIasticas ~ss:~Js tnat,:ales .y los signos
SIrve de signos artificiales 'n· en e. ero SI Ia poesfa se
misma facilidad formas ~~101!uede evoc.ar.en nosotros Con Ia
encontramos aqui en el ~entro J ?ue s~ftllD1entos e ideas? Nos
cado Ias siguientes consecuenciase. pro e~a. Lessing habia sa-
cuerpos, mas no debe abusar de . Ia po~sl.a.puede representar
transforma Ia coexistencia en suee~~~~Pa~~~I~~~dilero. ademas,
estas opiniones de Lessing. Homero p~ . Ien lca Vlvamente
alguno un artista consciente ue'. r eJemp ~, ~o es en modo
cebidos; es un poeta, ingenu~ ~ el SIY:hpro~edlmlentos precon-
abarca una acci6n, u~a progr~si6n ~naae:~l?a de Ia epopeya
Kunstgriffe, trucos esteticos' y ad~m' d' gIHa.No hay en el, as, Ice erder, Ia recons-
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truccion de la historia de un objeto es el peor medio para hacer
vivir ese objeto ante nosotros: este sena el procedimiento de la
descripcion y de lo~poetas deca~entes., '

En 10 que conCleme a la acclon, la poesla puede, segun Her~
der evocar no solamente acciones conclusas que tienden. a. un
fin,' sino tambien los meros inicios de una accion y I?s ~entIm~en~
tos. puede asimismo invocar cuadros, puesto que eS.lmposlble
eliI~inar aun de la poesia mas lirica los elementos Vlsuales. La
teona de Lessing era, pues, demasiado estrecha.

Oponiendo otra doctrina a la de Lessing, Herder recuerda la 0

teona de Hangs, quien estableda una difere.ncia entre las artes
que representan obras -0 sea partes coexIstentes-, Y las ar-
tes que actUan por energia -es decir, ~artes su<:es~vas:-. Para
Herder y Hangs todas las artes son mimicas, son lIDltaclOnes;10
que difiere de ~na a otra son los medios de imita~ion. No es
la poesia, sino la musica la que debe oponerse a la pmtura; 6sta
no debe expresar mas que los cuerpos y las fuerzas del alma
que se manifiestan a traves de los cuerpos. Es una rc:presenta-
cion directa, segUn habia dicho ya Lessing.2 La muslca y las
artes del movimiento tienen por objeto representar los aconte-
cimientos que puedan expresarse sobre tOOomediante ~ov~ie~
tos y sonidos; expresan las pasiones del alma y el dl~aI?lsmo
de las emociones. El poeta, ese si puede expresar sentlmlentos
ocultos.

a) ObraS de Schiller

Schiller (1759~1805) es un plebeyo,un combatiente, un sol~do.
Es un espiritu profundamente religioso y apasiona~o. Sus :p~e-
ras obras Iiterarias estan compenetradas de una actItud peslID1s~a
y de ideaIismo. Sus escritos esteticos, publicados en su mayonfl
como artfcuIos para revistas Iiterarias, se emenden a 10 largo. de
10sultimos diez afios del siglo. En 1788 conoce a .Goethe, a qwen
aespues de algUn tiempo 10une una estrecha amIstad; compren~
dieron los dos, a pesar de sus caracteres tan opuestos,. que habi~n
sido hechos para trabajar juntos. De 1791 a 1796, SchIller estudla
sobre tOOoa Kant y adapta sus propias opiniones esteticas a los
juicios kantianos. Es nombrado profesor de estetica en 1791. Lee
y estudia la Critica del juicio y publica en 1798 dos opusculos s~
bre la tragedia, en que apIica la concepcion que. Kant tenia .de
10 tnigico. Sus cartas constituyen una obra estc~tIcade retonc~
muy bien escrita. En 1795, cOIDlenzaa redactar un nuevo ensa:¥o.
Poesla ingenua y poesla sentimental. Por esas fechas escnbe

2 Cf. la Dramaturgia de Hamburgo.

tambien su Wallenstein, y despues, en 1797, los Xenia en colabo-
racion con Goethe.3 '

Asi se va formando el caracter de un hombre en quien vere-
mos aparecer, desde sus primeros escritos, los grandes temas de
la vida: el sensualismo, el biologismo y el moralismo. Schiller
fue, en efecto, un discipulo de Abel, un medico, y discipulo de
Rousseau y de Kant.

o La obra estetica de Schiller comprende dos periodos: una eta·
pa pre-estetica, con pequefios tratados y discursos, que termma
con la filosofia kantiana. Y un segundo periodo, el de la estetica
propiarnente dicho, al que corresponden Kallias y, principalmen-.
te, Poesla ingenua y poesla sentimental.

Desde luego, esta division es mas formal que fundamental, ya
que, de hecho, el pensarniento de Schiller sumo muy pocas alte-
raciones; 10que si se descubre en el es un cambio integro y radi-
cal en cuanto a la forma. Desde que aborda los problemas filos6-
ficos, mantiene un punto de vista en que se revela la influencia
de los escoceses. Schiller tiene una filosotia y una estetica muy
diferentes de la fiIosofia de Kant; su genio Ie hubiera hecho iIn-
posible el ser un mero discfpulo.

Entre los primeros ensayos, citemos los opusculos pre-esteti~
cos de Schiller, con clara influencia de la filosofla escocesa. Es
una filosofia eudemonista; todas las felicidades presentan rasgos
comunes que hay que separar; la ley UItiInade la naturaleza bu-
mana es la felicidad. Las dos vias para alcanzar esta felicidad
son la sabiduna y el amor. La sabiduria por ser ella la que nos se·
fiala el placer mas durable y menos mezclado; es ella la que hace
la selecci6n. Y el arnor formaba ya parte esencial de la doctrina
escocesa; Schiller la adopta, a tal punto que el arnor desempefia
~ destacado papel en sus poemas de juventud. Todos los seres,
afirman los escoceses, y muy particularmente Adam Smith, son
necesarios para nuestra vida; debemos arnarlos. EI medico Abel
se adhiere a este pensamiento y opina que la filosofla sirve para
acrecentar la felicidad. Schiller desarrolla esta teona y toma
despues un rasgo mas de la doctrina de Shaftesbury: todo ser
tiende a cumplir con su fin. EI hombre, en tanto que cumple
con el fin de su raza, de su especie, es a la vez virtuoso y feliz.
Es el primero que habla, en; el siglo XVIll, con fervor del arte
posterior al del Renacimient6, al decir que el hombre se dirige
por naturaleza a la belleza y repudia tambien por naturaleza todo
10 que es feo: "Cuando cultivamos nuestras facuItades esteticas,
cultivamos nuestras facultades morales, tanto, asi que la educa~
cion estetica hace superfIua una educacion moral." He aqui, en

3 No estudiaremosaqui en detalle toda Ia ohra de Goethe (1749.
1832).Fuera de su colaboracioncon Schiller,recordemossin'emhargo
que Fausto y Werther son dos de las obras mas tipicas del roman·
ticismo aleman y 9Pe han servidode inspiraci6na no pocosmusicos.



forma concentrada, la estetica entera de Schiller; el arte es,
para el, tan desinteresado como la moral. !!l fin del hombre
es, pues, ser a la vez armonioso y feliz; y uno de los carninos para
alcanzar la virtud y la felicidad es el de la belleza. Los opuscu-
10s pre-esteticos de Schiller comprenden tres partes: discursos
morales, discursos cientificos y, finalmente, 10s prefacios a sus
dramas.

Los tres discursos morales. son obras de estudiante, compues-
tas a 1a edad de 18 a 20 alios; carecen de valor y originalidad
verdaderos. Encontramos en ellos un cierto n1.imero de ideas a
las que Schiller se atendria en toda su obra futura. Para el, la
virtud es el placer que inspiran la felicidad y el amor de los otros
seres humanos. La amistad es la rama secundaria del amor. Solo
!as almas nobles y virtuosas son, pues, capaces de experimentarla,
puesto que la virtud consiste en el arnor. La virtud es, en suma,
amistad. Toda nuestra actividad y todos nuestros placeres son
resultado de la sociabilidad. En el fondo, la amistad de un prin-
cipe es exactamente la misma que la de un hombre com1.in.

Allado de sus obras morales, tenemos de Schiller los dos ensayos
sobre medicina,/) en los que expone sus reflexiones psico-fisiol6-
gicas. Estudia el problema -significativo en su obra futura- de
como la materia actUa sobre el espiritu. Imagina un poder inter-
mediario por el que se efectua el paso del espiritu a la materia:
es la Mittelkraft que reside en el Nervengeist, en el espiritu ner-
vioso. Se trata de una fuerza y de facultad demoniaca, capaz de
reconstruir armonicamente a un hombre que en el futuro estaria
unificado. 1..0 bello sera una Mittelkratt, un poder intermediario
entre Ia vida y Ia moral, entre la naturaleza y la forma. Schiller
parece sentirse obligado a dedicar su atencion a la contribucion
que recibe el pensamiento por parte del cuerpo. En la nostalgia
de esta reconciliacion se construye toda la dialectica de los gene-
ros literarios. Encontramos a veces afirmaciones materialistas en
sus tragedias6 en que el biologismo de Schiller reaparece bajo,
la forma· de un espiritualismo.

En sus primeros ensayos de critica dramatica7 se revelan el
sensualismo y el biologismo, junto con su teona de la simpatia y
su teona de la naturaleza de 10 bello: Pero es sobre todo su
gusto de educador y de predicador y su formacion moral los que

" Schiller, (Fomum parte de la virtud la benevolencia y la gene--
rosidad?, 1775; cBs 14 amistad de un principe igual a 14 de un par-
ticular?, 1m;lA virtud y sus consecuenci4s, 1780.

/)Psicologia de la fisiologkL (l779) y Sobre 1arelod6n entre 1anatu-
raleza animd y 14 espiritual del hombre (1780).

e Cf. Los bandidos.
7 "EI teatro aleman contemporaneo", en Ia Gazette de Wiirtemberg,

1782; "El teatro considerado como una instituci6n moral", ibid., 1784.

asoman en estos en.sayos. Al abordar el gran problema del actor.
pla~tead~.yapor Dlderot, a saber, hasta que punto el actor debe
de ldentlflcarse con su personaje, y hasta que punto debe perma-
necer dueiio de si mismo, piensa que el actor debe conservar una
doble personalidad y mantenerse con suficiente conciencia como
par~ adaptarse al gusto del publico y moderar la naturaleza. Schil~
ler l~tent~ mos~r que el escenario es la institucion que ejerce Ia
maxima Influencla desde el punto de vista moral. Comienza
por una aserci6n general de estetica: 10 bello 0 el sentido est~tico
une 0 armoniza Ia naturaleza animal y la intelectual y pennite el
paso de una a la otra. Con esto, Schiller welve sobre sus cona-
cimientos de medicina. En seguida, pretende que el teatro de
modo identico a la religi6n, actua sobre los hombres reunidos
po~ la sen~i1?ilidad,por las imagenes. La jurisdiccion del teatro,
la influencla moralizadora, comienzan alIi donde tennina el domi-
nio de las leyes temporales; pues las leyes temporales no vitupe.
ran. sino ~quello que le!>lona.al derecho penal. EI campo de la
pasI6n pnvada escapa al codigo y aun a los moralistas. No hay
mas que una sola jurisdicci6n que evoca estas causas: el teatro.
Se. trata, en suma, de una fuerza moralizadora, pedagogica. Si
deJase de haber religion y moral, el crimen de Medea seguiria es-
tre~eciendo de h~rror a los hombres. El teatro no nada· mas
act~a .c0n. referencI~ .a los crlmenes pasionales, sino mas todavfa
al ndicu}lZar los VI~I~Sy los defectos nocivos. No hay c6digo
que .castIgue la avanCla 0 el amaneramiento; solo el gran autor
comlco puede condenar estos defectos. El escenario es asl una
esc1.!ela~e. sabidun,~ practica que guia a los hombres a trav6s de
la VIda CIVIly que ofrece una especie de llave para abrir !as ea-
maras secretas del alma humana".8

b) La estetica de Schiller
AI combinarse la diaIectica de Fichte con un fondo escoces

f?Ussea~D.ianoy kantiano, desemboco en las Cartas sobre la edutxl.
cidn es~ettca del hombre, que constituye la principal obra estetica
d~ SchIller. He aqui las circUJ;1stanciasen que Schiller las escri-
b16: tUberculos~ y sumament~ enfermo, se instala en Weimar.
Uno d~ sus audltores daneses.: Ie llama la atenci6n al duque de
Holste!n-A~guste?burg sob~e la situacion de Schiller, y el duque
Ie enVIa a este dID~ro. Schiller recibe la ayuda y responde regia.
mente con ~a sene ~e cartas a~~rca de las relaciones existentes
entre la pohtlca del dla y la estetica. Por esas fechas Francia se
halla enwelta c:n su gran Revolucion, acogida por Schiller con
v~rdadero entuslasmo. La Convenci6nhabia nombrado a Schiller
clUdadano de honor. Schiller, girondino como era, hasta' hubiese

8 Cf. UEI teatro considerado como una instituci6n moral."
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deseado ser abogado de Luis XVI, ya que era, junt.o con Fichte,
el mejor orador de Alemania.

La obra de Schiller no es, pues, puramente estetica, sino tam-
bien sociol6gica; la estetica aparece en ella como un suplemento
de la polftica y de la nueva moral, en cierto modo como sirviente
suya. Por otro lado, es una estetica de la Iibertad, del instinto
y del juego. En todo caso es una obra de retorica sumamente
lograda y escrita en un hermoso lenguaje; Schiller siempre habia
sabido manejar !as palabras.

En su estetica nos t:ncontramos con tres Schiller distintos: un
Schiller kantiano, un Schiller antikantiano y un Schiller roman-
tico. Los tres intemeren y reaparecen. Coexisten, se condlian, se
revisan.

Schiller sigue a Kant, vuelve sobre el y 10 comenta, pero no
deja en ningUnmomento de introducir objeciones y aclaraciones.
En reaIidad habla menos como discipulo de Kant que como es-
tudioso de los escoceses. El error de Kant habia consistido en
relacionar 10bello a la razon teorica, es decir, al juicio. Schiller,
en cambio, 10relaciona a la razon practica, 0 sea a la razon Iigada
a la accion. Excluye las determinaciones exteriores, y la belleza
que imita a la razon pnictica se hace autonoma. Un objeto de
la naturaleza, determinado por definicion, imita la libertad cuan-

.do actua por naturaleza pura. La razon Ie atribuye entonces la
Iibertad en la apariencia. En el objeto final y perfecto, la finali-
dad y la perfeccion aparecen desde fuera. Lo bello tiene, pues,
su autonomia. Para ello hace falta que en el objeto haya, de una
manera aparente, una tecnica que nosotros no podamos juzgar
como determinada. La libertad en la apariencia es la causa de
la belleza, y la tecnica es la condicion de nuestra representacion
de la Iibertad. La belleza es, de este modo, conforme al arte: es
un "como si". As! por ejemplo, la fuerza de la naturaleza mas
ineluctable es la pesantez. Desde el momento en que vemos un
objeto en que se hace sentir esta fuerza, ese objeto carece de li-
bertad. Nos pareceran libres y bellos solo los objetos que pareced
eludir la pesantez.

.Si consideramos al hombre en general, distinguiremos en el
a la persona y los estados. La persona no se deduce de los esta-
dos, ni estos de aquella. El hombre es simultaneamente una per-
sona y atr~viesa por estados determinados: el noumeno y el
fen6meno, 0 quiza, en otro sentido, el hombre trascendental y
el hombre empirico. El hombre se enfrenta asi a uno doble t~~
rea: reaIizar la persona y dar forma a la realidad de los estados.
Para llevar a cabo esta doble tarea -yen esto Schiller se aleja
de Kant-, el fiombre dispone de instinto doble: el instinto sen·
sibley el instinto formal. Estos dos instintos parecen ser entera-
mente antagonistas. El instinto sensible exige que el hombre
tenga la maxima extension y que realice la mayor cantidad de

experiencias posibles. El instinto formal, en cambio, epge que la
persona permanezca en plepa libertad al hallarse frente al mun-
d? sensible. Pero como el hombre es a la vez persona y pasa por
dlversos. estados, el hombre. total debe unirse a la mayor pleni-
tud poslble con la mayor hbertad y autonomia. No solamente
no son ~~tagonistas esos dos instintos, sino que por el contrario
se condlcIOnanmutuamente. Sin los cambios temporales, la per-
sona se ~ransfo~ari~en virt~dad pura; sin la permanencia,
no habna modlflcacIOnesposlQles. El instinto se:psible no es
concebible sin el instinto formal, y 10 mismo sucede a la inver-
sa: son dos elementos reciprocos. Pero se presenta un peligro:
que cada uno de los dos instintos trate de usurpar el lugar del
otro. Por un lado, la sensibilidad quiere triunfar sobre la ley y
la forma muestra uJ.la.tendenc~ a ponerse en el lugar de 10 que
no ,es formal, a s':lStitUlr,por eJemplo, la causalidad por la teleo-
l<>g1a.Es necesano, pues, que los dos instintos se limiteDel uno
at otro, que la riqueza de la. vi.da~ensible limite la imagen unifi..
~adora de la razon: Esta lrmltaclon de los dos instintos es el
l~eal de .l~ ~umanldad, que tendra a la vez conciencia de su
Iibertad Ihmltada y de su limitacion. Este es el voto que pro-
nuncia Schiller.

S~esta perfeccio~ p':ldieserealizarse, haria falta para ello que
~ur~ese un ~ercer mstmto al lado de los dos mencionados: el
mstmto del Juego, que reconciliaria a ambos: a la permanencia
con elcambio, a la receptividad de los sentidos con la fuena crea-
do!'a de la razon. Abandonados a los sentidos, no recibiriamos
mas qut; la ley de la naturaleza; y entregados a la razon, se des-
vanecena ant~,nosotros la naturaleza. El instinto del juego res-
tablece la unIOn. Lo que los sentidos exigen, 10 que la razon
?rd~na, es 10.que el i~stinto del juego desea espontaneamente. El
mstmto seJ.lsibleequlvale al mundo y a la vida; el instinto for-
mal se eqUlpara con la ley y la forma; el instinto del juego, por
su parte, es ~a~orma viv~0 1;>elleza,la armonia de la imaginaci6n
y del entendlnnento. EI mstinto del juego no disminuye en Dada
~ la belleza; por el contrario, el juego es uno de los simbolosmas
~mportantes en la civilizacionde un pueblo. El hombre solo debe
~ugar con la belleza, no con fa sensibilidad ni con la forma. EI
Jue~? no es un ejercicio infeJ;'iorde la humanidad, sino su reali-
zacIOn suprema. En tanto el hombre no juegue, no es entera-
mente hombre, pues solo en el juego puede realizar su doole
naturaleza.
. ~ belleza corresponde a un equilibrio perfecto entre los dos
mstmtos. De hecho, ese equilibrio perfecto jamas se logra' siem-
pre predomina uno u otro instinto. La bello, en efecto ' no es
alguna cosa unica, sino que puede revestir dos formas: la'belleza
sl;lavey la belleza ene:gica; la suave relaja al hombre, la ener-
gica 10 pone tensQ. El Ideal se encuentra en la armoniosa sintesis



de ambas bellezas. Asi, la belleza conduce al hombre sensible
hacia la forma, hacia el pensami~nto, y al hombre intelectual ha-
cia la materia y el mundo sensl~le. Se trata, en suma, de un
estado intermedio entre la matena Y la forma.

Kant pensaba que entre ambas habia un abismo. Para efec-
tuar el saIto de la sensaci6n a la forma, hacia falta un mom~~t?
en que el hombre no se hallase ni bajo el dominio de la se.nslbI11-
dad, ni bajo el imperio de la raz6n, y que l~ ra~6n estuVlese ~n
un estado de completa libertad de determmac16n. :e.ste sena,
justamente el estado estetico. Desde que el hombre se com-
promete e~ el mundo de la sensibilidad ? de la acci6n moral, se
ve obligado a avanzar. En el estado estetlco, el hombre no s~ en-
cuentra determinado ni material ni intelectualmente. Es hbre,
enteramente libre; pero no es libre mas que a~ui: es el estado
de completa determinabilidad. Este esta~o estetlco e~ sumament~
fecundo porque no noS entregamos a nmguna func16n determl-
nada, pudiendonos realizar integramente. Despues de .habemos
entregado a la contemplaci6n, sOmos capaces de cumphr con to-
das las tareas. En ese estado de libertad estetica total, la escul-
tura se convierte en musica y la musica se transforma en 7scul~u-
ra. El hombre, en ese estado, no debe encontrar traba m lim~te
algono en el dominio de las artes. ~ch~l!er ~stablece.las. relaCIO-
nes existentes entre el arte y la slgnificac16n ~el mstmto .del
juego, entre la facultad moral ¥ la facultad estetlea, entre el Jue-
go de la libertad y de la morahdad.

"tlnicamente el arte -dice Schiller- nos asegura goces que no
exigen ningUn esfuerzo previo, que no cuestan ningUn sacrificio,
que no hace falta pagar con arrepentimientos .... Procurar ~ste pla-
cer es una meta que no puede alcanzarse smo por m.edlos mo-
rales .•• Si es la meta misma la que es moral, el .arte plerde !odo
aquello que constituye su fuerza, y aun diria su mdependencl3;, y
10 que constituye su eficacia sobre todas las .almas, el atract~~o .
del placer. El juego que nos recrea se conVlerte en ocupaclOn
seria' y no obstante es precisamente al recreamos que el arte
pued~ llevar a buen termino su gran misi6n." 9

La tragedia de Schiller no es .un arte porq,!-e.ciertas de nues-
tras facultades, por ejemplo la pledad, son sohcltadas con dema-
siada indiscreci6n. Por consiguiente, la comedia, que se !Dueve
por encima de las debilidade~ humanas y ~estruye la realldad a
traves de -Ia sonrisa es supenor a la tragedla en cuanto arte. EJ
estado estetico co~pleto consiste, pues, en ultima instancia, en
vencer y dominar todo 10 que es materia y en transformarlo
en forma pura; esto llev6 a 'vados comentaristas a habJar de
Schiller como de un formalista, muy en contra suya.

9 Schiller, Sobre la causa del plat;er que nos producen tos objetos
trdgicos, primeras paginas~

..:-:;."'mo',.~.•+..,. #l!JI!!.. ' ·",,,IIIIll.··IIIIJ!!.•. ~.kI!I!lIJ•. l••.••.•
-e:l<

Schiller se plantea Ja pregunta de hasta que punto la belleza
puede conciliarse con el ideal politico. El hombre estetico es aquel
que se interesa por todo y que, en el fondo, no considera mas que
la forma que todo tiene, ya que 10que existe no existe sino para
permitirle tomar conciencia de su armonia interior. Este hom-
bre es un estado dentro del estado. Schiller distingue tres tipos
de estado: el estado de naturaleza, dominado poria fuerza; el
estado dinamico, que hace posible Ja sociedad al domar a la na-
turaleza mediante Ja naturaleza; y el estado moral, que ennoblece
a la naturaleza y hace que la sociedad sea moral al someter las
voluntades particulares a la voluntad general,lOsiendo aceptada
libremente la obligaci6n consiguiente. S6lo el estado estetico
logra que la sociedad sea real al hacer ejecutar la voluntad de
la naturaleza y la de la moral poria buena voluntad espont8nea
del individuo. Lo que se Ie permite es el hecho de que la estetiea
representa el elemento social en el hombre. Lo bello, que con-
siste en gozar de la armonia de sus fac1,1ltades,brinda al estado
su camcter social. Introduce en la sociedad !as discordancias,
luchas y contradicciones, pero aunadas bajo la armonia social,
que la belleza crea asf dentro de sf misma. .

El placer de 105 sentidos, en efecto, ofrece sus goces al hom-
bre en cuanto individuo. Los goces del entendimiento alegran a
los hombres en tanto que genero. Los goces esteticos otorgan ale-
gria a los didividuos en cuanto representantes del genero huttlano.

En el terreno de la poesfall Schiller combin6 las concepciones
de Kant y las de Rousseau, en el sentido de que no hizo sino
aplicar a la teoria kantiana el sueiio de Rousseau y a completarla
mostrando el futuro de la humanidad. Schiller apliea a la poesia
la historia de la humanidad. La poesia es la cristalizaci6n, en el
ambito de la imaginaci6n, de esa evoluci6n de la humanidad en
general; los poetas son los hombres mas humanos y reproducen
en sus obras esa evoluci6n. Schiller parte de la ramn, pero no
se atendni a la divisi6n de 105hechos poeticos en poesia liriea,
epica y dramatiea. Para Schnjer, 10 que en el estudio de la poe-
sia importa no es la forma, sino la manera de sentirla (Empfin-
dungsweise). Alproponer esta,Jey, Schiller reduce la poesia entera
a la' poesfa lirica, con su emotividad particular y Uniea y su sen-
sibilidad afectiva. En esta poesfa liriea, las diVisiones clasieas
subsisten, pero se trata de diferencias de forma, no de contenido.
En este contexto, Schiller d:stingue dos grandes eategorias: la
poesf!i ingenua encarRa la primera etapa de la humanidad en ge-

10 Cf. Rousseau,Bl contrato social.
11. Cf. Schiller, poes£a ingenua y poesia sentimental.
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~ neral. Esta poesia ingenua es fiel y realista y emana del incons-
f ciente del artista. El sujeto no se ha separado aun del objeto: asi

pues, no obstante ser lirica, esta poesia sigue siendo objetiva. Es
phistica12 en el sentido de que el poeta no se abandona a su sen·
timiento, sino que modela la materia estetica con la misma frial·
dad con que el escultor maneja sus materiales. En el fondo,
Schiller se refiere a la poesia chisica, .en que la impresion predo-
minante es la de una armonia, un acuerdo, un conjunto unisono,
revelador del orden interior del poeta.

La segunda etapa corresponde a la escision: es una lucha cons-
tante de instinto y conci~ncia, de· inteligencia y sensibilidad. Por
una parte, hay en nosotros algo concluso ;18 pero tambien hay
una facultad nueva que no sale a relucir durante la primera
etapa, un afan, una busqueda, una sed de ilimitacion, de infini-
tud: el alma, el universo, Dios. Esto es 10 que caracteriza a la
humanidad y a la poesfa sentimental.

Para distinguir la poesfa sentimental de la poesia ingenua,
Schiller toma su punto de partida en Kant. Para el, la sensibilidad
y elentendimiento, que no hacen sino reunir en un haz las dife-
rentes sensaciones para hacer de ellas objetos, se distinguen de la
razon, que busca un infinito bajo ese botin finito de los senti-
dos y del entendimiento. Esta tendencia hacia el infinito, mono-
polio de la razon, la reivindica Schiller para todas las facultades
del conocer con excepcion de la nebulosa y primitiva facultad de
la ingenuidad. Esta busqueda del infinito es una manera de ser
del poeta; en cuanto 10 alcanza, se hace finito, ya que 10 infinito
realizado es una contradiccion in adjecto. En la poesia senti-
mental existe siempre una contradiccion entre 10 finito y 10
infinito, entre 10 real y 10 irreal. Las etapas de esta lucha intes-
tina dan lugar a tres grandes generos poeticos: el hombre observa
el abismo que separa la realidad del ideal, la naturaleza del
infinito, y se lanza contra la realidad, burhindose de ella, de don-
de resulta la satira patetica; 0 intenta liberarse de la antinomi~
y destruir la realidad mofandose de ella y quebrandola a traves
de la risa, y nos encontramos con la satira graciosa. En segundo
lugar, puede suceder que el poeta oscile entre la armonia im-
perfecta y la desarmonia incompleta, entre la naturaleza y el
hombre: produce la elegia que acepta la realidad y deplora la au-
sencia de armonia, pero dejando escuchar en sordina que esa
clesarmonia no es total, y que en ciertos instantes el hombre pue-
de abandonarse a la naturaleza. Y en tercer lugar, no obstante la
reciproca oposicion de estas entidades, de hecho coinciden par-
cialmente; no se trata ya de un estado de guerra, sino de una
armonia que ofrece un idilio; esta manera de sentir idilica se

12 Cf.,en este espiritu,Winckelmann,Historia del arte.
13 Cf. Kant.

LA ESTl!TICA ALEMANA 313

puede encontrar en Goethe, en Mozart y a 10largo del siglo XVIII
en Francia. Este idilio puede ser de dos especies: en su primera
forma, la realidad, tal cual es, puede identificarse con nuestros
deseos ideales: surge de aqui la pastoral; se tiene conciencia de
]a armonia; el poeta se halla escindido, dividido: es la guerra, la
falta de satisfaccion; y de repente, esta naturaleza fea, hostil, deja
de ensafiarse con 61; a pesar suyo, vuelve a serenarse, y se en.
cuentra con algo distinto de la armonia primitiva que no busca
el acuerdo y no hace sino reproducir fielmente. EI poeta deja
de ser ingenue, pero dibuja la ingenuidad y se muestra asom-
brado por ella. Opone la simplicidad y la armoma rUstica a ]a
desarmonia de la vida moderna: henos aqui con Rousseau, con
Werther, con Francis ·Jammes. Schiller concihe una forma de
idilio diferente de la pastoral; esta Ultima es una reconciliaci6n
poco habitual que se sumerge en una especie de pasado tempo-
ral. Se puede imaginar un momento en que la reconciliacion
dejana de ser momentanea; por nuestra evolucion intelectuaI,
volveremos a encontrar una nueva armonia, y esta armonia sera
continua y constituira una edad de oro; las almas vibrantes crea-
ran· un nuevo idilio, diferente del anterior: el idilio heroico e i&
genuo. En el idilio ingenuo se resolvera una contradiccion una
vez que el hombre haya llegado a ser superhombre, y todo gozara
en concierto: la sensibilidad, la sensualidad, el entendimiento
y la razon; el instinto equivaldni entonces a la razon moral mas
elevada.

EI infinito es, por definicion, irrepresentable; el medio de expre-
sion de la poesia -Ias palabras- es finito; el esfuerzo que baeen
10s poetas por dar la impresion de infinito constituye la esencia
misma de la poesia romantica y formani el nueleo de la estetica
de Hegel. SChillerprocede, como los filosofos, por deducciOn.La
representacion debe ser simbolica, no directa. No debe ya evo-
carse, sino meramente sugerir en nosotros la tension del espiritu
hacia el infinito. Un primer medioes negativo; puesto que ]a
realidad exterior, tanto como la interior, es finita, hace falta eli-
minar "Ia basura" de la realidad, dice Schiller; dehe imaginarse
una especie de idilio de la qu~ toda realidad se halIaria excluida.
Por otra parte, como el elem.entomusical escapa de la reaIidad,
es necesario crear un nuevo genero en que las palabras se con-
serven, si, pero sumidas en II1usica;uno de los medios que tiene
la poesia para la simbolizacion es, pues, la abolicion de 10picto.
rico compenetrado de realidad, para ceder el lugar a 10musical
puro: no recuerda esto a Theophile Gautier, sino a VerIaine;
Schiller propone inclusive que se asocien las palabras por su valor
musical, con asociaciones-libres de imagenes, como sucede en el
Mallarme de la ultima epoca. Pero Schiller se dio cuenta de 105
defectos de que adolecia su teona. La poesia, dice, es "el arte de

~



afectar nuestra sensibilidad de un modo determinado gracias al
libre esfuerzo de nuestra imaginaci6n creadora". Por un lado,
el poeta debe dejar a su imaginaci6n que juegue libremente sin
intervenir indiscretamente en ese juego; pero del otro es necesa-
rio que la dirija. El poeta debe abandonar todo elemento acci·
dental y representar los objetos mismos en su objetividad. Debe
haber, pues, un elemento subjetivo, pero universal. En la sensi-
bilidad afectiva hay leyes y zonas y esferas que se escapan de la
contingencia y de la subjetividad. El poeta, en suma, tiene que
dirigirse a 10que, en nuestra sensibilidad, es universal, y suprimir
10 meramente subjetivo: debe trasmutar su sensibilidad parti-
cular por una sensibilidad general. Sin embargo, los sentimientos
no se pueden representar directamente; 10 que puede represen·
tarse, a juicio de Schiller, es la forma, el movimiento, el ritmo,
la intensidad, es decir, todo 10 que en el sentimiento es cuanti.
tativo. Se requiere una representaci6n simb6lica de los sentimien-
tos, para 10 cual se habra de emplear la analogia entre las natu-
ralezas exterior e interior. Con ello se establece una especie de
juego por el que somos llevados del objeto a la idea sugerida y vi-
ceversa. La condensaci6n, la cristalizaci6n del pensamiento: he
aqui. d6nde esta la naturaleza para un poeta. Interpretamos las
formas de la naturaleza por nuestras propias formas interiores ..

La obra estetica de la madurez de Schiller habia sido prepa-
rada ya por sus primeras reflexiones. Lo bello es para el la ma·
nifestaci6n de la humanidad ideal. Segtm Kant, los sentidos y la
raz6n se oponen radicalmente; seg(ln Schiller, existe una mani-
festaci6n en que esa oposici6n se disuelve. La reconciliaci6n, la
catharsis, surge en la contemplaci6n, en que el hombre deja de
desear verdaderamente Y en que, por consiguiente, no tiene ya
por que luchar en nombre de la moral.

La tesis de Schiller acerca de la virtud educadora del arte es
el resultado de su moralismo y de su romanticismo. Pero su mol
ralismo 10 salva de su romanticismo.

Todos los romanticos alemanes se remontarian alas tesis de
Schiller y acabarian por llevar1as a la· exageraci6n: extenderian
la vida estetica a todos los momentos Y a todos los individuos.H
El juego servira a los fines del distanciamiento del yo y de la
exaltaci6n ludica del individuo. Los romanticos diran que la Uni-
ca realizaci6n que vale la pena es la realizaci6n estetica, que
debe abarcar a toda la vida. Para Schiller, el juego del arte sigue
siendo serio, es la encamaci6n de 10 serio, y la belleza no es
todavia otra cosa que "el domingo de la humanidad".

a) fA Odisea del ser

. Hegel, y ta~bien. Fichte ¥ Schelling, parten de Kant. La base
mlsma de l.a fllosofla hegehana es la noci6n de la Idea. Todo
arte no es SIDOuna encarnaci6n particular de la Idea. Para Hegel
(1770-1831), la Idea no tiene Unicamente un fin ideal sino que
es; no hay nada.mas q~e e~a; todo 10que se halla fue~ de ella es
una mera manifestacl6n rmperfecta, incompleta de esta Idea.
Ob~dece alas leyes de la 16gica. Es como la idea subjetiva con-
cebl~ ~or Kant, pero co~ la difere~cia de que, al proseguir su
<:ammol;De!uetableal realizarse, realtza al propio tiempo la rea-
lidad obJetlva. Su realizaci6n se efectUa en tres tiempos: se pro-
p~ne, se opone, y forma una sfntesis: "EI ser permanece esen-
clalmente en el devenir. Es el proceso diaIectico." 111

. El problem~ de la filosofia hegeliana es el de todo el pensa-
rmento pos~antlano y se plantea expresamente en la Introducci6n
de la Estettea, en que Hegel resume sus elogios a sus predece-
sores.

E~tado al dualismo kantiano, Hegel intenta rellenar el
fC?soablerto por Kant entre la sensibilidad y el entendimiento, y
plensa q~e el a~e .e~ prec~s~mente un "ambiente" entre ambos.
A ~rop6slto del JUlCIOestetlco reflexivo dice Hegel: "esta sepa-
racIC~nse encu~ntra suspe~dida en 10bello; aqui, 10general y 10
particular, el fin y el medlo, el concepto y el objeto se compene-
tra~ de manera perfecta." 1~ Hegel reprocha a Kant el que no
hUbles~ vencido la subjetividad en esta reconciliaci6n, el que
no huble~e hecho de este acuerdo entre la naturaleza y el espiritu
una realldad.

La doctrina ~e Fichte (1762-1814) es la del idealismo absoluto.
Descubre la unldad, la sfntesis indisoluble de 10sensible y 10in-
telectual. ~ara Fichte, el y? plantea el no yo, pero Unicamente
para reflexlOnar ~obre sf mlsmo; el ser adviene al mundo moral
por la voluntad y por el cumplimiento del deber. En todo caso
e~yo es su. solo.~rincipio; proyecta y reabsorbe el no yo. Lo sen:
SIble y I? IDt;l~gIblese reconcilian, en la historia, a traves del
proceso md~fimdo de.la evolu~i6n. Es un ideal proyectado haci~
e! futuro. F!chte n:aliza de este modo la armonia entre 10 cons·
c~ente.y 10.lD7opsclente, pero hace constar qlle el cursode la
histona es infimto.

Para Schelling (1775-1854), la posici6ncambia. Es la unidad

ge::~~el, Estetioa, vol. I, parte I, cap. I: "Dela idea de 10 bello en

1~ Ibid., Introducci6n.
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la que se halla en el origen, en la raiz. El yo y la cosa, el sujeto
y el objeto no son sino dos caras de una identidad fundamental.
Schelling concibio -en palabras de Hegel- fIlaunidad de 10ge-
neral y 10particular, de la libertad y la necesidad, de 10 que es
espiritu y 10que es naturaleza".l1 Schelling desarrolla estas ideas
en sus obras principales: Sistema del idealismo trascendental
(1800), Exposicwn de mi sistema de filosofw. (1801), Bruno (1802),
en que aplica sus puntosde vista a la estetica.

En el Sistema del idealismo trascendental, Schelling considera
que esta unidad se halla, en la historia, en un lejano futuro. Pero
investiga la posibilidad de que haya ya en el presente algUn
punto en que se vea realizada la reconciliacion y en que no ten-
gamos otra cosa mas que una simple esperanza de esa identidad.
Se trata de sorprender en el mundo actual esa unidad. Schelling
encuentra esos puntos de contacto al remontarse ala critica del
juicio: la reconciliacion se opera en este mismo instante en la
criatura viva y en la intuicion del artista. En efecto, es imposible
explicar a la criatura viva mediante la mera causalidad; debe
admitirse la legislacion de la finalidad, una finalidad inmanente.
En la intuicion del artista, hay una reconciliacion entre el sujeto
y el objeto, entre el determinismo y la libertad, entre el Mundo
espiritual y la naturaleza. En este caso, la identidad y la armo-
nai se realizan en el propio yo: la intuicion proyecta en cierta
forma a la inteligencia fuera de si misma. El producto de esta
intuicion es la obra de arte. Es a la vez un producto de la inteli.
gencia -en cuanto meditacion acerca de la finalidad- y de la
naturaleza, con una considerable participacion del inconsciente,
de la auto-organizacion. AI lado de 10 que en la obra de arte se
puede explicac hay siempre un aspecto inexplicable, que es jus-
tamente la sintesis de la naturaleza y la libertad.

Asi pues, Schelling ve en .la obra de arte la reconciliacion de
una disonancia, una aspiracion encerrada en 10 finito. A esto se
debe que en las grandes obras sobresalientes se descubran elcr-
mentos inexpresados, Iimites y evocaciones. Esto es 10que Hegel
significa en su definicion de la belleza artistiea: "La bello artis-
tieo -afirma- es un infinito representado en algtin objeto fi-
nito." 18 La idea se encarna: es el simbolo. De aqui emana esa
traJ}quiIa grandeza de la obra de arte de que hablaba Winckel·
mann: "El arte es, pues, 10que el fiIosofo tiene ae mas precioso
-escribe Schelling-:-, porque Ie revela 10 sacrosanto, la union
eterna y original." La obra de arte es el producto de la intuici6n
del artista; la intuicion del artista es la intuicion intelectual obje-
tivada. La obra genial, juzga Schelling, roza "los productos de la
naturaleza" y fIla creacion de la libertad". En la identificacion

17 Ibid., Introducci6n.
18 Ibid., cap. II: "Delidea!."
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de la Idea con su ;ealizacion en las cosas, no hay nada que no
tenga sus repercusIOnes. No se trata de una participacion y es
algo mas que.un reflejo; la energia total de la idea esta ob~do
en .la obra mls~a. Es esto 10que convierte en modemista Ia es-
tetl<;ad~.Schellmg: ~o es una simple potencia 0 una especie de
reahz~~IOnque mantlene el efecto de alguna energia progresiva
y debI1I~aday qu: espera su acto de algun movimiento final de
converSIon. Toda Idea se expande en su obra. "La belleza-d'
es la coronacion,.lo positivo, la sustancia de las cosas." lee-

~n la ~xposiciOn de mi sistema de filosofla, Schelling no se
detI~ne a sItuar nuev~ente la reco~ciliacionen el presente, como
habla h~cho en su SIstema del. ldelflismo trascendental, pero
~ace ~envar. el presente del termmo fichtiano del yo. Propane la
IdentIdad ~bIertamente. Schelling no parte ya del yo, ni de la na-
tural:za, smo de la razon absoluta. Hace de ella un termino
anten~r, un Ursprung,. y la considera como indiferencia tanto
del sUJeto como del obJeto.

E~ B",!~oy.~n sus otros escritos est~ticos, Schellingestablece
una Ident~ficacIOnentre la belleza y la verdad.

J,~anGlbeIin,~n La estetica de Schelling segu.n 10. "FilosV/la del
arte '. obra pubhcada en 1934, se. atiene a la tesis general de
Schellmg, fundada sobre la incapacidad de realizar verdadera-
mente las formas artisticas que corresponden al esquema y al
si~bolo;. en la alegoria se sufre de un etemo fraeaso, y entre
l~ filosofla y el arte se presenta una perpetua separacion.Unacues-
tIon queda mal dilucidada: la referente alas relaciones entre la
fo;ma y la materia. En ese volumen, la adicion "arte" en el titulo
"fI1o~ofiad.elart7" limita el concepto de la filosofia, pero no 10
sup;tme;. SIgueslendo.;sencial; 10 accidental es que se trate de
la .fil~s?fIa en s1;1relacIOncon el arte; la filosofia se conserva una
e mdlVlsa. La filosofia del arte es a la est6tica 10que en forma
parecida, la filosofia de la naturaleza es a la fisica. '

b}-Hegel y el arte

He!?elparte ?el ~ismo punto al que habia arribado Schelling,
es de~I~,de la IdentIdad entr~ sujeto y objeto,entre naturaleza
y espmtu, 0 en otros terminos: de 10 inteligible en 10 sensible.

El arte es para Hegel un elemento capital en un sistema cul-
tural. SegUnel, el-arte se define por la Idea, es la manifestacion
o la apariencia sensible de la Idea: es la Idea phltonica el modelo
encarnado en la cosa particular. '

Para Hegel, la estetica es, en realidad, una ciencia del arte in-
tegrada en un proceso diaIectico y metafisico. .

H~gel excluye la belleza de la naturaleza. No hay belleza por
debaJo de la fase del espiritu absoluto; unicamente se encuentra
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en el espiritu opuesto a si mismo: "Lo bello del arte ~s la belleza
nacida del espiritu." 111Inclusive un error del espintu humano
sigue siendo superior a toda creaci6n natural, puesto que re-
presenta la espiritualidad. Una existencia como la del sol, por
ejemplo, no es libre ni consciente; !10SO!rosno 10'c0!1templamos
en si y por si mismo. Lo bello eXIgehbertad, cualll~ad que. es
esencial del espiritu. Lobello de la naturaleza no hace smo reflejar
10 que se encuentra en el espiritu, por ejemplo los paisajes vis-
tos por Corot; somos nosotros quienes proyectamos ~o bello en
la naturaleza. Las obras de la naturaleza son, para Hegel, con-
tingentes, y por consiguiente inferiores. La naturaleza no puede
tener ni el mismo valor ni la misma dignidad que el espiritu, ya
que no es mas que un producto de este mis~o espiritu. .Es~a
concepci6n de Hegel se aproxima a las refleXIones de Lelbmz
acerca de la individualidad: para Leibniz, la dignidad de la. este-
tica consiste en que no es una ciencia de 10 general, es declr,. de
10 abstracto, sino una ciencia del individuo. El punto neuralgIco
del sistema subsiste, sin embargo: lc6mo 10absoluto, 10 infinito,
pueden aparecerse al espiritu como entes sensibles? Existe aqui
un abismo, y Kant tenia raz6n: 10 absoluto realiza~o c:s una
contradicci6n. Hegel ofrece tres maneras de esta reahzacl6n, la
primera de las cuales es el arte; y he aqui la paradoja resultante:
hay un simbolismo por los nexos anal6gicos y sugestiones que
percibimos a traves de 10 sensible. No podemos representar y
exponer la Idea directamente, de donde surge la f6rmul.a: "Lo
bello se determina como la apariencia 0 el reflejo sensible de la
Idea." 20 El ideal es, segUnHegel, la encarnaci6n de 10verdadero
en las manifestaciones exteriores, y no existe sino en tanto que
haya sido exteriorizado. El ideal hegeliano se sitUa a medio
camino entre el naturalismo imitador y el clasicismo idealizador:
el artista naturalista s610dedica su atenci6n a 10particular, y el
artista clasico a 10general. En efecto, de una parte el ideal debe
consistir en la representaci6n simb6lica de una individualidad
viva y los rasgos, por cons~iente, son individuales. Por otra
part~ -yaqui cita Hegel el poema de Schiller El ideal y la
vida- 21frente a la vida y sus dolores se encuentra el reino de
las so~bras silenciosas de 10bello. Hayen el ideal hegeliano una
fiel representaci6n de los individuos y una sustituci6n de estas
ideas por su idea purificada. Hegel justifica este doble :p~to de
vista con ejemplos que parecen anomalfas: el romanbClsmo y
el dolor; el arte romantico no abarca exclusivamente la esfera del
dolor, sino que es una reconciliaci6n en y por el espiritu, es una
sonrisa a traves de las lagrimas. Hegel cita otro ejemplo~ el de

19Hegel,Estetiaz, vol. I, Parte I, cap. nI: "De 10bello en la na.
turaleza."

20 Ibid., cap. n: "Del ideal."
21 Ibid.

la pintura realista espanola. Por encima del camcter miserable
que se revela a traves de ella, se percibe una especie de indUe-
rencia, de triunfo sobre las miserias de la vida, de desprecio bacia
los bienes terrestres. En todo caso es un triunfo del espiritu.

La obra idealizadora pone asi de relieve, como cankter, la con-
cep~i6n del ideal, 10que Hegel llama "la energia del objeto", es
declr, su esencia, 10que en el hay de reaImente significativo.

Pero -se pregunta Hegel-lc6mo es posible una estetica clen-
tifica?

El.arte, segUn habia notado ya Kant, es demasiado frivolo
paraprestarse a una investigaci6n del espiritu; no es mas que
una distracci6n; a pesar de todo, es una mera diversi6n; nuestra
condici6n humana tiene otras cuestiones mas esenciales que
plantearse. Por 10 demas, se puede discutir acerca de 10 bello
sin convertirlo en una ciencia.

Per~ _~l arte, gracias a su libertad, es -segUn Hegel- algo
II?-uydistm!o y cumple exactamente la misma misi6n que la reli-
gI6n.y la filosoff~: es un modo de expresar 10divino y de hacer
'SenSIbleel espintu absoluto. Los intereses mas profundos del
hombre y del espiritu se yen reflejados en el arte. En efecto, dice
Hegel, "la ley del espiritu en su libre evoluci6n es el retorno a
si .mismo, es un movimiento en virtud del cual el espiritu re-
-qulerey conserva la conciencia reflexiva de la naturaleza".22 Y un
poco ~as adelante: "El principio divino, en general, debe ser
con~~bldo como la unidad del elemento natural y del elemento
espI~tual: estos dos elementos constituyen 10 absoluto, y s610
las dlferentes maneras. en que se representa esta armonia expli-
can la marcha progreslva de las fonnas artisticas y de las reli-glones." 23

~ realiza?6n particular del espiritu absoluto es el hacerlo
senSIble mediante el arte. Asi pues, el arte sitUa en el mundo
supr,asensible una serie de ideas enfrentandolas a la sensaci6n in-
medlata: el arte es el primer intermediario reconciliador es la
encamaci6n de ~a infinitud del mundo espiritual en la fuutud
de las formas. Sm duda, el arte no es sino apariencia .pero jamas
se toma con~iencia de 10 real si no es a traves de Ie: aparente y
en este sentIdo, todo 10 real seria y es equivoco De hecho 'el
~e manifiesta una actividad ,del espiritu, y ade~as represe~ta
uDlca,mente10 supremo de las cosas, puesto que en todo arte se
efe~tua una depuraci6n, una eliminaci6n y una intervenci6n del
art!sta en el sentido del espiritu. El arte no es, asi, el simple re-
flejo de la naturaleza, sino que se impone a iiosotroscomo la
verdadera y pro~da realidad. ~sta 5610nos llega en apariencia
pero en una apanencia cargada de espiritu, compenetrada de I~

;

22 Hegel, Curso de esUtica, t. II.
23 Ibid.
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verdadera realidad de las cosas. De este modo, resulta que t:l ~e
es superior a la naturaleza, "ya que a traves de esta ap~encla
resplandece 10 suprasensible".'JA La Idea aparece en el sm mu-
tilaci6n. , . b ' .

El arte pertenece al retorno del esplntu so re SI mlsmo: ~s
una encarnaci6n no suprema. En tiempos pasados, ~l arte habla
sido confundido con la religion y la filosofla. Hoy dla ~omenta
Hegel- "el pensamiento y la religi6n han dej~do atras alas
bellas artes~'.26 Las grandes epocas de arte gnego 0 del arte
g6tico se hallaban mezcladas en la vida entera; por ello: es una
ciencia posible como disciplina filos6fica. Para la filosofla, no.es
un quehacer inferior el ocuparse del arte, que no es otra cosa s~no
pensamiento, y en el que todo e~ e~piritu. "~l art~ -:esc~be
Hegel- este arte que se considera md~~o de la mvestlgac16nf~!<;;
s6fica, se halla mas cercano al e~I?mtu q~e la naturaleza.
"En la producci6n artistica, el espmtu n.o tiene qu~ !ratar mas
que consigo mismo." 27 Es una enajenacl6n del esplntu en una
representaci6n sensible. .

En suma, no podria haber una ciencia de I? se!lslble, pero
justamente el arte da motivo a que surja una ClenCla,gracla~ a
ese lado espiritual y de pensamiento. Es as! como el c~mtemd?
del arte los grandes intereses del arte, se reduce a un Clerto nu-
mero li~itado de grandes temas. Del mismo modo, la forma
artistica no abarca mas que un numero restringido de fonnas.

El problema de 10 concreto esta vinculado con. el problem~
de la existenda de la cieocia del arte. El arte precisamente esta
destinado a realizar esta paradoja, de encerrar 10absoluto que es
pensado en alguna cosa particular y finita. No obstante ser por
completo contrario a 10sensible y a I? part~cular, el arte 10capt~
sin embargo mediante el simbolo. Slgue slendo, pues, una Clen
cia posible.

Podemos resumir en tres tesis la concepci6n que Hegel tiene de
I

10bello. I .1) La obra de arte no es un producto de la natura eza, smo
Qel esfuerzo humano; es una creacion humana.

2) Es creada para los sentidos ~el ho~br:e.
3) Toda obra de arte tiene un fm en SI mlsma. . .d d
Y ante todo, la obra de arte es un producto de la 3;CtiVl.a .

humana. Pero esta actividad no es absolutame~te con_sclente:SI
10fuese, se dispondria de reglas, y el arte podna. ensen~seh sl~n-
do que la libertad y la espontaneidad son esenclales. e ec o.

24 Hegel, Estetica, vol. I, Parte I, cap. III: "De 10 bello en la na-
turaleza."

25 Ibid.
26 Ibid.
27 Ibid.

s~ requieren do~ casas: c:ld6n, que es ~rreemplazablei,y ~" tee.
mca que no se mventa, smo que se reclbe. EI donseafiadeala
reflexi6n y a la tecmca; par la uni6n de estas dos cualidades
el artista es capaz de crear obras verdaderas y bellas. .',. . '

E1 arte, dice.Hegel, "ha recibido el bautizo de 10e&piri~, y
no representa smo aquello que se ha formado siguiendo la esen-
cia de este espiritu";28 El espiritu, incorporado a la obra de arte
Ie proporciona la duraci6n: ,,. . •

El busto
sobrevive a 14. ciudad.20

Se pretende que el arte es obra humana y que la naturaleza
es obra de Dios; pero esto es un sofisma; es tambieD.Dios -afir-
ma Hegel-quien se manifiesta a trav6s del espiOw htimanoy
este es inclusive su suprema expresi6n: "EI espiritu· es la ~
festaci6n suprema de Dios."ao .. 'J .

Esta actividad hum~a del arte se vincula a la,:actlvidad del
hombre en geneI1ll. EI arte,penetra en las cosaspara,quitarles su
"reacia extrafieza". Penetra en la "necesidad razonable que tiene
todo hombre de tomar conciencia intelectual del mundo exterior
y del mundo interiorcotno de un objeto en que el que reconoce
su propio yo".81 .

La naturaIeza de esta actividad ha sido interpretada de' ma.
nera diversa. Para Arist6teles, el instinto de imitaCi6n era irre-
sistible. Para Hegel, en cambio, una buena parte de la caraeteris-
tica del hombre -a saber, la conciencia- se encuentra en eJ
arte: es el reflejo del espejo, velutin speculo, el reconocimiento
de su propio yo en las cosas, con 10 cual Hegel animcia ya la
EinfUhlung, 0, como dice Basch en breves palabras: "Ios senti-
mientos objetivos"}12En la J'laturalezase reconoce al hombre; en
la humanidad y entre 105 seres humanos, se reconoce al hombre
en S1. En ciertos momentos, seglin dice Emerson, el hombre. al
encantrarse frente a frente con otro hombre, ve de repente cOmo
de este hombre brota "el gigante que somos". La obra de arte
es, en suma, especfficamente diferente de un producto de la na.
turaleza. ;

La segunda tesis desarrollada 'por Hegel sobre 10bello se refiere
a laobra de arte hecha para el hombre y para los sentidos del

28 Ibid.
29 TheophileGautier,:£numx et Camees: L'Art ..
ao Hegel,Estetica: "De 10 belloen la naturaleza."
81 Ibid. ,_.
32 Basch, "Lesorigineset les fondementsd~ l'esthetiquede Hegel"

Revue de Metaphysique et de Morale, 1931, num. especialdediqtdo ~,
Hegel. - _:'
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hombre. EI elemento sensible desempeiia en 71arte, s~ discusi6n
alguna, el papel predominante. Los ingleses mcluso aflrman que
el arte es una provincia de 10 agradable. Hegel, como ~t, 10
elimina. No considera que hay ciencia posible. en el. dommlo. de
10 sensible. Sin duda, el dominio de 10 inconsclente Juega un lID-
portante papel, pero "10 que sentimos perm~nece en~errad<?en
las formas de la subjetividad mas singular?3 Es declr.: es lrre-
ductible e individual. Para Hegel, CO'nstrulr una t:stetlc~ de la
sensaci6n y del sentimiento parece absolutamente lIDposlble. El
peligro que se corre frente a una obra de arte ~s el entretenerse
principalmente con el analisis y el buscar el matlz que la traduce:
es el objeto de arte del que debe uno ocuparse.

En cuanto a los sentimientos del temor, del placer, de 10agra-
dable, hay otras creaciones del espiritu hum~o que .los ~ueden
suscitar: por ejemplo la religi6n, la elocuencla, la hlstona. Los
esteticos psic610gos diran que nos las habemos aqui con la forma
del sentimiento de 10 bello, el gusto. Ahora bien, el gusto es un
sentimiento al que se aiiade la reflexi6n. Lo que hay de profundo
y de verdadero en la obm de arte es~apa, seg(m Hegel, ~~o al
sentimiento particular de 10bello y al gusto como al se~t1IDlento
en general: "Lo que hay de profundo en la obra de ~rte mvoca no
solamente a los sentidos y a la reflexi6n abstracta, smo a la plena
raz6n y al espiritu entero." II' •
, Examinemos, pues, la obra de arte .co~::>un obJeto, y luego .en
l.a subjetiVidad del artista y de su gen~o: .~ obra ~e arte -dIce
Hegel- no existe Unic~~ente para la mtUl~I?n sensIble como ob-
jeto sensible, sino aSlmlsmo pa~ el t:sJinntu... Lo que no es
solamente sensible en nosotros, smo esplntual, se ve afectado por
la visi6n 0 la audici6n de la obra de arte y debe hallar en ella
una satisfacci6n." S5 La intuici6n sensible se encuentra en la
base del deseo. Pero la primera particularidad de la con~em:pl~-
ci6n es la de que no consume su objeto, sino q~e 10 deja VlVlr
dentro de nosotros. El artista "10 contempla sm des~ como
una cosa que nada mas existe para 10 que hay de te6nco en ei
espiritu".36 . .

Si la intUici6n sensible no se halla sola, ello no qwere decrr
que estemos forzosamente en presencia de un proceso puramente
intelectual. Se debe dar el saIto a la idea, pero sin que el pensa-
miento "se aleje de la objetividad ~nmediata que se Ie.ofrece".37

"En el campo de la estetica -dice Hegel-, 10 sensIble no se
nos d.ebe aparecer mas que como superficie y apariencia." 88 La

88 Hegel, Estetica: "De 10bello en la naturaleza."
U Ibid.
S5 Ibid. . b61' dirt"se Ibid., vol. II, secci6n I: "De la fonna Slm lca e a e.
81 Ibid.

.38 Ibid.

estetica se encuentra, pues, a medio camino entre la sensibilidad
inmediata y el pensamiento puro, y excluye la sensibilidad mate-
rial, es dec~r, los sentidos inferiore~ (olor, gusto y aun tacto),
para no deJar mas que los dos sentldos te6ricos e intelectuales
del ser humano: la vista y el oido. La gran f6rmula de la este-
tica de Hegel reza como sigue: "En el proceso estetico, 10sensible
se espiritualiza y 10 espiritual aparece como sensibilizado." 81

. De este modo, l~ creaci~~ artistica no es ni un trabajo meea·
mco que s610 reqwere hablhdad manual, ni tampoco Una activi-
dad cientifica fundada en conceptos: "Es-concluye Hegel- una
actividad inconsciente de 10 que, en el hombre, pertenece a la
natural:za." 40 Es el d6n, pero el d6n amaestrado y dirigido por
el esp:lntu.

Y finalmente, en su tercera tesis sobre la concepci6n de 10bello,
Hegel desarrolla la idea de que toda obra de arte tiene su fin en
si misma. Es un simple instinto natural a reproducir y que se
satisface cuando la representaci6n ha sido lograda. Es un empeiio
van?, en efc:cto~el reproducir 10 que ya existe. Igualmente im·
poslble es nvahzar con la naturaleza. Aun las representaciones
casi perfectas no constituyen la verdadera meta del arte, y los
retratos verdaderos no son, necesariamente, los que mas se pare-
cen a 105modelos. EI fin de las bellas artes no es imitar, sino
suscitar, mediante determinados espectaculos, nuestras pasiones
y nuestros sentimientos, despertar los acontecimientos humanos
a traves de los multiformes espectaculos de la naturaleza.

c) Divisiones de la Estetica de Hegel. EI sistema de Ills artes
La Estetica de Hegel comprende trespartes:
1) La estetica general, que abarca el estudio general de la be-

Ileza artfstica y el nexo entre el ideal y la naturaleza, con los
instintos artfsticos particulares.

2) Las distinciones esenciales seg(m la cristalizaci6n en gran-
des f9nnas: el arte simb6lico, clasico y romantico.

3) El sistema de Ias artes a partir de la idea directriz· del
sistema. ; -

La divisi6n de la evoluci6n qe las artes en tres categorias capi-
tales corresponde al milagro de una idea que aparece en la intui-
ci6n s~ible bajo una vestimenta sensible. Seg6n la manera en
que la Idea aparece en la forma, Hegel distingue tres momentos
dialecticos y tres edades en el arte.

En el arte simbOlico, la idea es incierta, confusa, indetermi-
nada. No es todavfa una idea concreta, sino una idea abstracta

39 Ibid .
.0 Ibid., vol. I, Parte I, cap. u: "Del ideal."
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que se mantiene en 10 exterior. No es ~d~da a la forma, y
esta inadecuaei6n de la Idea permanece slIDb6lica, no obstante la
belleza concreta del arte: por ejemploel buey. Apis, que repre-
senta la fecundidad del Nilo. De aqui deriva ese esfuerz? por
amplificar la Idea: la idea no se encuentra en la forma ~ crea
una tinidad con ella, sino que se queda afuera. Por ello Jamas
forma parte de la categoria de 10bello, Unicamente de la categorfa
de 10 sublime: hay, pues, en el arte un "pantefsmo" artistico.

En el arte ctd.sico, la encarnaci6n adecuada de I~ Idea se efee:-
tUa en una forma adecuada a esa idea. Esta parado]a puede reali-
zarse, yaque existe en la naturaleza un ser privilegiado en que esta
armonia se lleva a cabo: en el hombre. Los rasgos de unrostro
bumano Y los movimientos de un cuerpo humano se representan
mediante la escultura del hombre, en que 10 espiritual se presta
como por sf solo·a la encarnaci6n sensible.·1

En el arte ronu1ntiro continUa la actividad de 1a Idea que ma-
nifiesta su superioridad Y su inadecuaci6n ~sencial a todo obj~to
finito y sensible. Se estab1ece una nueva marmonfa ;el espfritu
reeuerda que el es la subjetividad infinita d~ 1a idea .. 1.0 verda-
dero divino es algOque rebasa toda encarnac16n artistlca: es una
aspiraci6n. E1artista toma conciencia de la imposibilidad de ~ris-
talizar e1 infinito. Pero aqui intervien~ una ~ueya. earactet:is.tica:
no es ya la exterioridad de la Idea, smo su mtlmldad .espmtual,
interior, la que crea e1desequilibrio. La I~ea es conSClente de sf
misma y deja de ser indistinta e indeter;mlI~ada: romp~ ~a envo1·
tura. Tambien aqui 1a Idea es una asplracl6n. La mUSlca es e1
verdadero s1mbo10de este arte.

EI sistema de las artes de Hegel tiene sus leyes: el ideal, e1espi-
ritu absoluto se realizan en los materiales siguiendo el mismo
ritmo. I. EI espfritu absoluto es Dios, que vive Y se desarrolla .en ana·
turaleza. Cuando se pasa al ambito del arte, las tentatlvas p~
expresarlo resultan torpes; la espiritualidad pura se. hal1a;·enlos
bloques de piedra. La arquitectura es, asf, el arte slmb6hc9 par.
exce1encia; es el arte mas gastado, "a1>reelcamino".·2 S~ adecUa
el exterior a la aparici6n de la divimdad: la casa de DIOSes el
temp10. D' .Posteriormente, en el arte clasico la presencia de. 10Smls!f0
aparece en una forma sensible: tenemos list .Ia escultura. . EI
espfritu que representa la escu)tura es el espfri!u que descansa
en sf mismo y quenoha sido segmentado en el ]uego de ~ascon-
tingencias Yde las pasiones." 43 Se trata, en el fondo, del Ideal de

.u Cf en este sentido la Historia del arte de Winckelmann. .

.f2H~~I, Estetica, voL III, Parte I, cap. I: "Del prinCipiode la
escultura verdadera." ,

.f3 Ibid., cap. n: "Del ideal en la escultura."
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Winckelmann. Quedan por traducirse los sentimientos m6vil
t?do el pathos ~e ~asmasas que se concentran en el, la es irin::
hdad. Y 105sentlIDlentos de la humanidad: es la inspirac16n 1"0-
~antica. Los ~teria1es mas ductiles son el color y e1 sonido .
despues, e1somdo convertido en signo. La pintura, la mlisica '~
poesia son las artes romanticas. 1.0 espiritual al inflwr' f Yt "II . ' enema-~na, 0 arrastra conslgo. 1.0 mas espiritual es la poesfa q e
sl~a en el dominio de los sentimientos, y mas que de I~s :en~~
mlentos, en el de la Idea. Es el momento en que el espfritu absoo
luto ~ ~ abandonar el arte en favor de la filosoffa. .

. ;Slgulendo a Herder, podemos resumir el espfritu de la e
diCIendo.que es el siglo de 10 concreto de la historia, del es:
del espfntu humano y de su cultura. Es en· todo caso una
luci9n y una dialectica. AIarte se Ie rese~ un lugar pri~egia~
e~ lugar. del nacimiento del espfritu absoluto: se trata de ~
hip6StasiS todavia sensible.

4. Solger y Richter

Para el.este.tico Solger (1789-1819), el arte tiende a ofrecer una
concepCl6nldeal del mundo a traves de la ironia. En efecto .el
art~ debe proponerse la imitaci6n de la creaci6n divina. P~
aI igual. que t~a cosa humana y terrestre, Ia belleza no es rob
que VaDldadSl se la compara con las creaciones de Dios por 10
queen todas Ias bellezas del arte siempre queda un sentimiento
de verdadera. nostalgia. Seglin Solger, ninguna obra de arte se
puedc: conceblr y ejecutar sin la ironia que, con el contrapeso del
entUSIasmo,es el motor de toda actividad artistica. Esta obra de
arte es como un paradigma plat6nico' representa un sfmbolo
de la realidad. . '

Solger es un precursor del movimiento de la ironia ~l}o
det;ltal. Su conc~pci6n de la ironia difiere considerablemente de
la Ironia romantica, que tiene su trascendencia dentro de 51mis-
ma, no a traves de Dios. EI movimiento trascendental de SoIger
acabara en Ia ttascendencia de Dios.
. A su concepci6n del arte; y de la belleza se opone su concep-

cI6n de 10 feo. Su teoria de 10 feo es la oposici6n directa de 10
bello." Lo concibe como una verdadera categoria estetica que
ocup~ un rango s~ilar a la 'de 10sublime 0 de 10c6mico.

.Ri~hter, conOCldocomo Jean-Paul (1763-1~25), es uno de los
pnnClPales repres~n~tes del movimiento de la ironia trascen-
dentaI.Este. mOVlIDlento,~as. romantico que serio, considera
que en el umverso todo es lroma. .

.fean-Paul es un gran humorista.En AIemania,Lessing tacha-

.4 Solger, Vorlesungen ilber Aesthetik, p. 101.



ba at humor como un "desorden" y una "libertad caprichos~" de
un espiritu que- pretende no revelar de si mas que su capncho:
es 1a Loune si bien en su dramaturgia, Lessing se reprocha el
haber tradu~ido humor por Laune, terminos mas bien disimiles.
Herder, Schubert, Jung-Stilling juzgan la palabra lAfune co~o
suficiente. AI cabo triunf6 el punta de VIsta de Tleck, qUle~
afirma queel concepto humor no se puede tradu~ir al aleI?~ ~
por Laune, ni por Geist, ni por Witz. En Alemama se habla 1I~1l~
tado at humorista ingles Sterne, pero bajo la form9: mas ex!enor
de meros arabescos caprichosos, de una manera hbre y s~n re-
glas. El romanticismo aleman 10 quiere emparentar con la l~onia
romantica, y en cierta forma se convierte en un signa de la md~-
pendencia mantenida por el artista frente a su obra. I.:apersonali-
dad del escritor juega asi libremente con las creaClones de. su
fantasia. Para Novalis (1772-1801) es "una manera que se reviste
segUn Ie place a uno y en la que 10 arbitrario hace caer todo I?
chistoso". Para Schlegel (1767-1845), el humor pued~ ser p~medl-
tado a condici6n de que no 10parezca. Hoffmann dice que el h';,-
mor nada tiene en comtin con su aborto de hermana, la burla .

El poeta lirico aleman Eichendorff (1788-1857), Y so~x:e todo
Jean-Paul, proponen una explicaci6n ambiciosa y metaflslca del
humor: "El alma moderna -dice el tiltimo-, consciente ala vez
de 10 infinito que hay en ella y de las limitaciones. qu~ .descubre
a suoderredor, se refugia en el humor, que es ~l md~clo de ese
conflicto entre el ideal inmanente y la realidad mvenclble. Al no
poder conciliar 'estos contrastes, el humor juega con ellos en u~a
especie de desesperada jovialidad."·5 Jean-Paul mues~ra ademas
ese contraste del humor definiendolo como una lagnma en un
ojo que sonrle. Hayen el una especie de sencillez pr6xima al
llanto una mezc1a de sensibilidad, fantasia y malicia a la vez que
de serledad. Sus novelas46 carecen de unidad y de vista de con-
junto, defectos propios del humorista incap~z de clasific~r ~ com-
poner: "Prefiero saltar y no marchar" conflesa en su Dwrto. I

Este movimiento de la ironia trascendental, al que pertenecen'
Lichtenberg (1742-1799) Y Jean-Paul, presenta a~n algunas carac~
terlsticas del periodo Sturm und Drang y anunCla ya en otros ras-
gos el romanticismo.

5. Schopenhauer

a) El papel 'Yel tugar del arte en la filosoffa de Schopenhauer
La filosofia de Schopenhauer (1788-1860) se desarrolla en este

pe.riodo tan recargado de sistemas enredados como 10 es el del

'46 Jean-Paul, Introducci6n a la estetica.
46 Jean-Paul, El matrimonio, la rrq,rertey la boda del abogado de

los pobres F. St. Siebenkiis; El titdn; La edad del pavo, etcetera.

idealismo poskantiano. La conclusi6n se hallaba ya en Lessing:
"Nada en el mundo se da aislado."

Schopenhauer, como algunos de sus contemporaneos -cite-
mos a Nietzsche-, gusta de hablar como profeta y detratar
acerca de la universalidad y de las concepciones de conjunto.
Pertenece cabalmente al periodo de los "talentos forzados", segtin
10 llamaba Goethe.

En una filosofia tal, naturalmente el arte, como tampoco en los
sistemas poskantianos a que esta filosofia se opone, se encuentra
aislado 0 separado. Pero contrariamente a la concepci6n del arte
en una "filosofia de profesores", segtin se mofaba Schelling, su
propia concepci6n presenta un doble aspecto: es, por un parte,
una gnosis y una terapeutica, y por la otra, es una sabidurfa.

Sus primeras obras carecerlan de todo exito (entre ellas estan:
La cuddruple raiz del principio de razon suficiente [1813], El
mundo como voluntad 'Y como representaciOn [1820]); no se Ie
hizo mayor caso cuando imparti6 un curso en Berlin en 1820, y
despues de ello llev6 una vida ociosa. Se retira a Francfort, donde
escribe sus tiltimas obras: La voluntad en la naturaleza (1836),
Los dos problemas fundamentales de la etica (1841) y Parerga et
Paralipomena (1851). La vida de Schopenhauer explica la acti-
tud de combate hostil a toda ensefianza filos6fica oficial y el
tono polemico con que habla de los "fil6sofos de universidad".
Esta vida explica igualmente la ausencia de construcci6n siste-
matica en su filosofia; un pensamiento tinico sirve de nexo alas
mas diversas digresiones, los parerga y los paralipomena; su ra~
zonamiento es de aliento breve, pero es duefio de la intuici6n de
analogias y de un gusto por las rapsodias y 10s episodios. La
au.dacia de su sistema y la unidad indivisible de su pensamiento
se plantean como verdades primeras; en ningtin momenta re~
quieren la btisqueda de su demostraci6n en cuanto a que son con~
secuentes consigo mismas, a diferencia de 10 que hacen otros
fi16sofos. Kuno Fischer habla del "brillante mosaico" de su este.
tica, compenetrada de sus vastas lecturas sanscritas, griegas, lati~
nas y espafiolas.

Resumamos los cuatro puntos esenciales de la filosofia de
Schopenhauer: su pensamie~to tiDico, la cuadruple raiz, la vo-
luntad y su doctrina, y el fundamento de la moral.

Para comenzar: su pensamiento tinieo. Schopenhauer consi-
dera el mundo como una magia. Mediante la evocaci6n se Ie
puede quitar 10 ofensivo al fondo malo de las, cosas, y las poten-
cias de 10 real no son nocivas sino cuando permanecen oscuras.
Por la filosofia, la esencia del mundo "se desvela como una vo-
luntad" ;.7 y en el instante en que se Ie revela al ojo filos6fico,
ese querer-vivir, esa voluntad pierde su virtud maIefica. Para con-

47 Cf. Goethe, Fausto.



jurar el maIefico encanto, basta con wi. pesimismo en busca de
liberaci6n.

Schopenhauer ataca el idealismo ka~tiano al discutir el para-
logismo de Kant y el principio de causalidad. Para Schopenhauer,
el mundo es nuestra representaci6n; no hay en el una realidad
en sf; el obj~to trascendente es contradictorio. C0!1trariamente
a la concepcI6n del n6umeno, Schopenhauer sostlene que ~
fen6menismo radical no distingue ya la sensibilidad del entendi-
miento ni 10 dado de 10 construido. Nada hay independiente 0
aislad~ que pueda ser objeto para nosotros. Todas nuestras
representaciones se hallan necesariamente conectadas y ligadas
entre si. La necesidad de un nexus, es decir, del nudo, es la rafz
com6n de las cuatro fuentes del principio de raz6n suficieJ?-te,
pero esta necesidad no es mas que una ley de nuestro espiritu.

En Et mundQ como votuntad y como representacWn, considera
que el mundo es un enigma, un querer absurdo que sena cons-
ciente y abandonaria el conocimiento discursivo en favor de la
intuici6n. La experiencia interior revela el fonda de nuestro ser:
tendencias, aspiraciones, necesidades, en suma, nuestra voluntad,
ella misma en estrecha uni6n con nuestro cuerpo. Pero hay en
nosotros motivos que Unicamente explican la particularidad de la
voluntad para cada acto. EI motive "no explica en 10 ml:is mi-
nimo 10 que este ser quiere en general ni 10 que quiere de esta
manera." Tanto ml:ispuesto que otros cuerpos representan otras
voluntades, y no todas ellas han sido esclarecidos por el in-
telecto, si bien al descender poco a poco se haee patente el fondo
com6n de toda la naturaleza: tendencia pura y simple, voluntad
ciega e irracional. EI profunda irracionalismo de Schopenhauer
se opone a la dialectica ascendente del espiritu en Hegel, asf
como se distingue la profundidad de la intuici6n con relaci6n a
la superficialidad del espfritu discursivo. Voluntad ciega, 6nica
para todos los seres, que produce sin raz6n y sin ruido, es sin
embargo una experiencia interior que va ml:is lejos que el cono!
cimiento del mundo de la ciencia.

Finalmente, el fundamento de la moral descansa, segUn SchOo
penhauer, en la piedad como forma de conversi6n. En efeeto, el
propio conocimiento esta al servicio de la voluntad de vivir; no
llega mas alla de la. mera superficie de las cosas, del fen6meno.
EI mundo es simplemente mi representaci6n y no explica en
modo alguno las tendencias profundas, la voluntad de vivir. Pero
el conocimiento puede ser el principio de una conversi6n, como
por ejemplo en el caso del conocimiento contemplativo. La intui-
ci6n de las esencias, las Ideas de Plat6n, que Schopenhauer

pretende unir en una sintesis con la doctrina de Kant, constitu-
y'en el modo eterno, inmutable de la cosa, la objetivizaci6n par_
t~cular de. la voluntad profunda del mundo. EI conocimiento, en
fID, pe~~te descender ~ fondo comtin de todos los seres: -ru
eres eso. De aqui denva la moral de Schopenhauer doctrina
de salva~i?n que abarca dos aspectos: por una parte, ~prime el
querer-VIVlrpor una verdadera conversi6n y elimina de esta ma-
nera el dolo;: ~e aqui el espiritu negativo; por otra parte. se
abstrae de SI rnIsma, pero se reconoce al reeonocer su ldentidad .
con 105·otros y con la totalidad: tenemos aqui la piedad y el as-
peeto positivo de la doctrina. Es una moral de liberaci6n equiva-
lente a la voluntad desvelada y transformada en inofe~iva. No
hay mas que un suicidio metafisico valido: la conversi6n.
. Hay otro modo de liberaci6n, verdadero en cuanto propedl!u-

tlca: pues al lado de la raiz mencionada, la piedad, hay una se-
gunda raiz del sentimiento panteista: es el arte, que consiste en
adormecer a la voluntad mediante un encanto y en restituir al
c?nocimient? su intuici6n de las esencias y su virtud contempJa.
~va. EI gemo y el asceta son los dos instrumentos de la COIlftr-
SI6J?-.Esta segunda contemplaci6n, transitoria, ya no eterna, se-
meJante a un estado de tregua en que el sufrimiento se halIa
como adon;necid?, pero en donde no hay una paz como en ]a
contemplac16n pladosa del asceta, es la contemplaci6n estetica.

b) Rasgos fundamentate~ de ta estetica de Schopenhauer

Se ha calificado la estetica de SchopeiIhauer de "rapsodia" y
con freeuencia se Ie ha reprochado su fragilidad. En su volum~
consagrado a la estetica de Schopenhauer,Ane:tre Fauconnet hace
n?tar que se trata de una "fragilidad metafisica"" y no de un
SIstema arquitect6nico bien construido. En el fondo, es el resul-
tado de una ordenaci6n y de un metodo misticos.liO

La doctrina del arte de Schopenhauer se expone en el Ubro m
de Et mundo como voluntad y como representoci6n. Pero ya
desde sus primeras obras anuncia el pensador en cierto modo esta
doctrina. Schopenhauer se propane enmendar el error de Kant
acerca de la naturaleza del principio de raz6n suficiente e intenta
crear una teona del conocimiehto y del mundo en la que concede
t~~ la importancia a la vol~tad y a la representaci6n. La in-
tuicl6n, tal como la concibe Schopenhauer, es la forma misma del
saber, es el grade maselevado en la escala de mores. Esta con-
cepci6n del conocimiento tiene por consecuencia su teorla de 105
colores; Schopenhauer considera 108colores como una cualidad

49 A. Fauconnet, L'esthetiquede Sc,",--f._·er Alean Paris 1913p. 59. '~'''KIiU, , , ,

50 Cf. Erich Schmidt, Schopenhauer und die Mystik.
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oculta. Esta teona de 105colores constituye el punta de partida
de su teona de 105sentidos: las sensaciones que sirven para cap-
tar objetivamente el Mundo exterior no deben ser ni agra?ab.les
ni dolorosas; deben dejar a la voluntad en un estado de md~fe-
rencia. La doctrina del placer estetico en Schopenhauer denva
de esta teoria de 105 sentidos. La vista del sol poniente, por
ejemplo, nos procura un vivo placer porque la sensaci6n de 105
colores "en que la energia es exaltada por la transparencia" 51

nos permite una contemplaci6n desinteresada y anula la volun-
tad; el placer estetico se sefiala ante todo por su caracter ne-
gativo.

Estos principios nos encaminan hacia l?s temas capitales d~
1a doctrina sobre !as artes expuesta en el Libro III de 1aobra Cl-
tada. Examinaremos sucesivamente: la esencia del arte, la con-
templaci6n estetica, la jerarqufa de las artes, 1056rganos y la per-
cepci6n sensible, y finalmente la teona del genio.

Comencemos por considerar la esencia del arte. El titulo del
Libro III' de El mundo como voluntad. .. es "La Idea plat6nica;
el objeto del arte". Esto nos indica que Schopenhauer construira
su doctrina de 10 bello sobre la teoria de las Ideas. Tras haber
establecido su teoria fundamental del Mundo como voluntad y
representaci6n, Schopenhauer se enfrenta a una dobl~ contradic-
ci6n: 0 bien renuncia a poner en un orden la secuenCla del fen6-
meno, 0 bien renuncia al paradigmatismo de Plat6n y a su teona
de las Ideas. Alas cosas individuales que carecen de diferencia
especffica se oponen 105seres individuales, 0 sea las Ideas que se
distinguen por su cualidad, y no solamente por su cantidad. La
Idea, segUn Schopenhauer, no se opone a Ia esencia y no es acci-
dental; se compone de 10que hay de esencial en todos 105grados
de la voluntad. No debe oponerse la teona de las Ideas de PIa-
t6n a la teorfa de la raz6n pura de Kant, que Schopenhauer tra!a
de conciliar para llegar asi a su propia concepci6n de la esenCla
del arte. I

Seg6n Schopenhauer, la ciencia tiene como objeto Unicamente
!as relaciones. Llega un momenta en que se da cuenta de su in-
suficiencia yconduce al sabio al conocimiento puro, a la contem-
placi6n estetica y desinteresada: la intuici6n sustituye aqui a la
dialectica. En lugar de explicar las cosas y los seres, el sabio
intentara penetrarlos; la contemplaci6n sustituira a la explica-
ci6n. En otros terminos: el arte reemplazara a la ciencia. Esta
contemplaci6n debera basarse en un ser inmutable y etemo. Para
tener y alcanzar esta contemplaci6n, debe uno elevarse del fen6-
meno a la Idea que, por ser Idea, no sera ya objeto de ciencia y
escapara al principio de raz6n suficiente. Andre Fauconnet resu-
me de esta manera la teoria de Schopenhauer y la opone a la de

Kant: uEl juicio estetico, esencialmente desinteresado, se opone
en Kant, a 10sotros juicios interesados, absolutamente del mism~
modo como la actividad voluntaria del sujeto que no conoce sino
en vista de la acci6n, de la lucha, se opone en Schopenhauer a
la ~ontemplaci6n del sujeto puro." 52 La contemplaci6n estetica
esta compuesta, pues, de dos elementos: por un lado, de la Idea.
y del otro, de la aparici6n del sujeto puro con la feliz objetivi-
dad de sus intuiciones: "Cada uno es feliz cuando es todas Jas
cosas, e infeliz cuando no es mas que individuo." 53

Del hecho de que cada cosa expresa una idea resulta que cada
cosa es bella: 10 bello esta. asi, en la actitud y es una actitud.
En efecto, las cosas senin mas 0 menos bellas segUnsi la contem-
placi6n estetica es mas 0 menDs objetivada.

De esta objetivaci6n de la contemplaci6n, Schopenhauer extrae
un primer principio para establecer una jerarquia de las artes.
Parte de los grados inferiores y llega a la belleza perfecta que.
seg11nel, es la belleza humana. Las ideas de fuerzas natura-
les (resistencia, pesantez. luz) corresponden a la arquitectura.
Las ide~s d~ la naturaleza vegetal tienen su contraparte en el arte
de 10s jardmes, en la pintura del paisaje, etc., y las ideas de la
naturaleza animal organizada la tienen en la pintura y en la es-
cultura de animales. La idea de la humanidad actuante corres-
ponde a la pintura de historia. Y finalmente las ideas de la hu-
manidad pensante expresadas por el len~aje encuentran su
correspondencia en la poesia.54 Si esta clasificaci6n de Schopen-
~auer es muy relativa, al menos la voluntad, el querer, se man-
tlene entera en cada una de las artes.

La impresi6n estetica constituye para Schopenhauer un segun-
do fundamento de la jerarquia de las artes. Podemos clasificar
estas segUn la creciente objetividad dada al placer estetico. EI
elemento subjetivo predomina en la arquitectura. En la escultura
y la pintura vemos acrecentarse el elemento objetivo. Y este
elemento llega originalmente a su predominio en la poesia y la
tragedia. fi5

Schopenhauer propone aunun tercer principio jerarquico de
las artes, a saber, que todas lag artes deben manifestar un des-
acuerdo en sus tendencias y,la iucha de fuerzas contrarias. Cuan-
do este conflicto cambia de aspecto, el arte cambia de forma.
"A decir verdad -escribe Schopenhauer-. la lucha entre la pe-
santez y la resistencia es la que constituye por sf.sola el interes de
la arquitectura hermosa: hacer resaltar esta lucha de una manera

52 Fauconnet,L'estlzetique de Schopenfwuer. p. 108.
63 Schopenhauer,ed.'Deussen,t. III, p. 183. .
54 Cf. Fauconnet,L'esthetique de Schopenhauer, p. 64.
~ Ibid., p. 71.
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compleja y perfectamente clara, he aquf su mision." 56 l!n ~
pecto de esta ley de contraste vuelve a encontrax:~e.en la pmt~
y principalmente en el arte del retrato. En la pmtura de. his-
toria" tenemos la misma oposici6n: "Pintura e historia, eterm~ad
y tiempo, esencia y apariencia, i!1tuici6n y c0!1cepto, arte y cI~n-
cia tales son los diferentes termmos del confhcto que caractenza
est~ nueva forma de figuracion estetica." 5~ En poesi~, es la
oposici6n entre las palabras abstractas y la Idea perse~da. En
la poesia lirica la oposici6n entre la voluntad y la actltud COD-
templativa del poeta. Para la arquitectura, nos hallamos en pre-
sencia de la lucha de fuerzas; en 10que res~ta a la epopeya, al
drama y a la tragedia, es la lucha de las paslones, de las creen-
cias de 105sentimientos y de los deseos. La voluntad humana es
una' pero sus multiples manifestaciones luchan y combate!1. Es
en ia tragedia, que aporta el conocimiento a traves .de la pledad,
donde se encuentra el termino final de esta ascen~l~n de las ar-
tes es decir el jaque progresivo ala wluntad de VlVIr.

'En esta jerarquia de las artes, "esta excluido un arte de nues-
tro estudio ... la musica. Esta situada completaJ?lente fuera de !as
otras artes".68 Todas las artes se hallan subordinadas a las Ideas
del universo, mientras que "Ia .musica, que va mas alIa. de. !as
ideas, es enteramente independlente del mundo fenomemC?, 10
ignora de manera absoluta y podna,. en ciert~ modo, co~~~
su existencia incluso cuando el umverso ~eJara~e exJ.Stir'.,
Mientras todas las otras artes son reproduccl6!1 .de Ideas, la m~
sica es una reproducci6n de la voluntad. La muslca es una ~.
festaci6n directa de la voluntad de vivir, en el mismo sentido y
con el mismo rango que el universo. La cat1uzrsis de !as artes y
de la tragedia ocupa aquf el primer plano porque procuran la re-
nuncia hipn6tica. La representaci6n abandona ~ pa~1 de cono:
cimiento practico para adoptar un caracter de ~pnosls, como SI
fuese un instrumento de norte. EI arte se conVlerte asi en una
terapeutica.

La jerarquia de las artes segitn Schopenhauer I~ lleva a .elaborar
una doctrina de la percepci6n sensible y a estudlar los diferentes
sentidos. Schopenhauer clasifica los sentidos por un orden de
"dignidad relativa"; son mas 0 menos "dignos". segitn sean n;uls
o menos susceptibles de placer 0 de dolor. La VIsta, y en segulda
el oido, son los sentidos superiores; el tacto, .el olfato y.el gusto,
105 sentidos inferiores. 'Onicamente los s~ntldos supenores son
capaces de abrirnos el campo de la estetica. EI tacto, el olfato

Il6Schopenhauer,ed. Deussen,t. I, p. 43.
51 Fauconnet, L'esthetique de Schopenhauer, p. 79.
58 Schopenhauer, ed. Deussen, t. I, p. 304.
59 Ibid.

y el gusto son, sin duda, sentidos utiles, pero provocan sensa·
ciones mezcladas de placer y de dolor que, en lugar de favoreeer
la intuici6n pura, estimulan la wluntad. La voluntad no esta
aquf en juego, en contrap08ici6n a la vista y el oido, ya que el
nervio optico y el nervio acitstico son insensibles al dolor. Las
percepciones visuales, dice SchopenhaJ,ler, se dan "en el espacio",
y las auditivas, como la mUsica, "en el tiempo". La vista es un
"sentido activo", es decir que tod08 los espectaculO8que desfi-
Ian ante 105ojos y se les ofrecen no estorban para nada el tra-
bajo del espiritu. EI oido es un "sentido pasivo", o· sea que el
n~rvio auditivo es heri40 directamente por la conmocion del ner-
VlO. La vista es el sentido intuitivo del entendimiento, mientras
que el oido es el sentido de la raz6n que piensa. A esta teor1a
de 105 sentidos de Schopenhauer corresponde una teom dema-
siado esquematica de !as artes: las artes de la vista son la arqm.
teetura, la escultura, la pintura; el arte del oido, la mitsica. La
poes1a forma una claseaparte. EI lenguaje desempeiia para
la poes1a el mismo papel que la luz para la pintura y el sonido
para la mitsica. A prop6sito de la poesia insiste Schopenhauer
en la expresi6n de laIdea: "La Idea -dice- es la unidad que se
transforma en pluralidad mediante el espacio y el tiempo, for-
mas de nuestra apercepci6n intuitiva; el concepto, en cambio. es
la unidad extra1da de la pl!JIalidad por medio de la abstracei6n,
que es un procedimiento de nuestro entendimiento; el concepto
puede denominarse unitas post rem, la Idea unitas ante rem_"·
No obstante su utili dad, el concepto es esteril desde el punto de
vista art1sticoj mientras que la Idea es la fuente verdadera de toda
obra de arte.

Para numerosos estetic08,·el hombre de genio es aquel cuya ~
luntad es mas tenaz y mas potente que en 105otros~ El oficio y
la tecnica del hombre de genio se convierten en el casi en segunda
naturaleza. Schopenhauer hace poco caso de la tecnica en la es-
tetica. de las .artes. En su teona del genio, reconoce una oposi-
cion entre la razOny lacol'ltemplaci6n,' que-corresponde a la opo-
sicion entre el conocimiento y el genio. El genio·no es para el,
pues, una forma de conocimiento, puesto que no descansa en la
raz6n, sino en la contemplaci6h; es, pues, una actitud. Es, en
efecto, "Ia fuerza interior de un alma artista"61 espiritual enfren-
tada al universo. Esta actitud' contemplativa se aproxima a la
contemplaci6n plat6nica, que es una conversi6n ,debido a que se
orienta hacia las Ideas. En Schopenhauer, la contemplaci6n ar-
tistica del genio tambien es una conversion, en el sentido propio
de la palabra, ya que se orienta hacia la belleza de la naturaleza..

60 Schopenhauer,El numdo como voluntad ...
61 Ibid.



•• - del genio -escribe Schopenhauer- exige un olvido
iSCP 7 • Ja personalidad y de sus relaciones." 62 Trazando un
~~ el hombre de genio y el hombre comtIn, Schopen-
•••• ben este fen6men9 de contemplaci6n que constituyea" - no de su tesis. "En el hombre de genio -afirma-
•• • S1e conocer, gracias a su hipertrofia,se sustrae por
.' a >al servicio de la voluntad; por consiguiente, se de-
••• ...emplar a la vida por SI misma, se esfuerza pOl' conce-
." I cada cosa, no sus relaciones con las otms cosas ...
••••••• bres· eomunes, la facultad de·ccl1oc.er es.l~erna.
pi . 'el camino; para el hombre de genio, es el sol que
.~undo." 83 .

• i • uer establece un nexo entre 13 infancia y el genio;
• 7 7 setva un predominio de la representaci6n. En el
•• 6to, at igual que en el genio, predominan el sistema
__ ,.rebral; y a la edad de siete mos el cerebro humano
•••••• su volumen. De aquf proceden la inteligencia y la
•• -r • I espfritu de la mayorfa de los nmos. EI parecido
••• JIIio y el nino se manifiesta, pues, en "el exceso de fa-
•••• konocimiento en comparaci6n con las necesidades de
•• 7 7y· en la preeminencia de la actividad puramente in-
••• F de clIo resuIta." M Su parentesco se hace patente
_ita' dad, en la extrema simplicidad que constituye uno
_".' del genio verdadero, y en la sensibilidad. "1.0 que,
d 7••.•~stituye el genio es que el predominio, natural en el
.-.r.ema sensible y de la actividad intelectual, persiste

• en el genio durante toda su vida, con 10 que se hace••••••••
••••• aci6n, Schopenhauer establece un parentesco entre

•• y.demencia. "Se pasa por loco en cuanto de las cosas
•• cderivan las ideas eternas." e6 La locura se manifiesta
••• Isorganizaci6n de la memoria; el loco no tiene mas
•• .-ocimiento muy relativo del pasado, pero un conoc~ .
•••• ~ del presente: "Pero desconoce -afirma Schopen-
~ _conexiones y las relaciones entre 105hechos: ·este es..-it sus errores yde sus divagaciones; de aquf deriva
•••• _punto de contacto con el hombre de genio." 6'1'
......, tal como 10 presenta Schopenhauer, consiste, pues.

"~d de liberarse del principio de la raz6n, de bacer
-.a6lade las cosas particu1ares ... , de reconocer las.~" .•"

t:;. 1,

La estetica de Schopenhauer plantea un doble problema: en que
medida las exigencias del pesimismo son compatibles can las
del arte, y en segundo termino, la cuesti6n del triunfo y la nega-
ci6n del querer. Podemos ofrecer tres conclusiones .

El arte actUa como una gnosis y como una terapeutica. Re-
vela la inteligibilidad del mundo; sana de una voluntad absurda .
Es una ratarsi$ 1lUlY. particular que consiste en exorcizar la v<r
luntad, asf como la tragedia purgaba las pasiones, seg6n Ariste).
teles. "Parecemos prisioneros que festejan un dia de descanso,
.ynue:stra rueda~~xion no dama.s weltas." 69 Es una verdadera
conversi6n en la que se ve al arte -actuar como un conjuro y
adormecer",h voluntad. Pero se Ie ve tambien servir como
instrumento at conocimiento de las esencias par el sentimiento
pantefsta: "Tu eres eso."

De todo ello resulta el caracter provisorio e insuficiente del
nrte, inclusive del Arte segUn Schopenhauer, o. sea de la musica.
Hacer mUskI!:~, realmente, ser, es querer todavia, y por 10tanto
sufrir. Su teona de 10bello llev6 a Schopenhauer,obligadamente
a la doctrina del· Nirvana, Unica autentica negaci6n del querer-
vivir.

Las fallas del sistema estetico de Schopenhauer son muy cia-
ramentepatentes. ASIcomo el aspecto hindti del sistema de Sch<r
penJ'MifT~..f:!OD el ascetismo contemplativo, se puede considerar
un logro. "y 18 parte cristiana, en cambio, un fracaso, as! tambien
ensu estetica aparecen los peligros de to.da filosofia de la con-
tCJDplaci6u.ya que el arte pertenece al orden de la acci6n. Como

C Plotino,para quien el ojo del fil6sofo se las pasa sin el arte para
1JiJijirse hacia."Ci interior,70 tinica conclusi6n consecuente de las
es~ contemplativas, Schopenhauer salta a la actitud artis-
tica,peroJe fallan las artes. Logra una descripci6n de la contero-

~'plac16nydel sentimiento estetico, pero fracasa en su teona del
...gC8iD~dor .
. SegUnSc~auer, la existencia del arte sigue siendo un
'prOblema. lEs uI;la esencia 0 un grado? El arte es, por esencia,
UDaveluntad de vivir: para Schopenhauer no es mas que un gra-
do inferior:de renuncia. Su valor se Inide, en todo caso, por la

. ,imperfecta 1iberaci6n que representa. El artista es un asceta
fracasado 0 que po ..ha pasadq por su Ultima metamorfosis. EI

'''1lrtifta1lO-CS ~1mismo, sino que es un asceta en vias de serlo,
·capturadotodavfa en las redes de la ilusi6n. EI Ultimo avatar del
artista,en Una filosofia del pesimismo que quiera ser consecuen-
te, tendrla que ser una vida de silencio.

69 Ibid.
70 Cf. Plotino,gnhlda II, V.
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6. Nietzsche

La filosofia de Nietzsche (1844-1900) constituye una unidad, un
todo sistematico, segtin han podido aseverar sus bi6grafos, de~de
Rene!Berthelot hasta Andler 0 Challaye. Desde luego, como hIZO
notar ya Bertram, se pueden descubrir en su pensamiento pun.
tos de vista y perspectivas sucesivos, pero en la base de todas esas
tesis se halla un fonda comUn: "un nihilismo extAtico".'l1

Sin embargo, es posible distinguir algunas fases en_su pensa·
miento: un Salter 0 un Berthelot, seiialan para los anos 1859 a
1876 un "pesimismo romantico". De 1876 a 1881, un "positivismo

- escc!ptico"fundado en 10verdadero: A partir de.,18~2:un periodo
de reconstrucci6n basado en la VIda. Andler7- s1lua entre las
dos metaffsicas de la intuici6n schopenhaueriana y de 1a inteD-
ci6n de eterno retorno, dos fases que derivan de estas metaffsi.
caS: una primera de esfuerzo critico, y otra de anaIisis. En todo
caso 1a evo1uci6n de Nietzsche esta claramente marcada en 1a
gradaci6n, e1 acento, el timbre de sus obras principales .

a) !As fuent~s del pensamiento nietzscheano

Nietzsche se explica por algunas grandes iluminaciones. Cons-
truye su doctrina a partir dereflexiones acerca de dos 0 tres entu-
siasmos. Su formaci6n y su espiritu protestante aclaran en parte
su anticristianismo implicito en esa actitud, de rebeli6n de 1a, . "nraza; escribe: "Nuestra atm6sfera protestante, buena y pura.

La formaci6n filo16gicay e1 he1enismo de Nietzsche tuvieron
una enorme influencia en su pensamiento. En, 1864 en Bonn, y
despue!s en 1865 en Leipzig, a donde sigue a su ~estro Ritscl,J.1,
redacta comentarios filol6gicos sobre textos de DI6genes LaerclO.
AI tener veinticuatro aDos de edad, 10 nombran profesor. en
Basilea. Ritschl escribe acerca de el: "Es un genio." En BasIlea
conoce al historiador de la civilizaci6n griega Burckhardt y al
historiador de la Iglesia Overbeck. EI pensamiento de Nietzsche
'adquiere su forma definitiva desde El origen de la tragedia (1869.
1871) hasta el Anticristo. Hubo todo un movimiento alrededor
de sus investigaciones helenistas: Wilamowitz ataca su libr?, y
Erwin Rohde, amigo de Nietzsche, apoya a este. Busca el ongen
de la tragedia enel ditirambo grave 0 treno y en las ceremOo
nias de la inmortalidad.

Ala edad de,veinte aDos,Nietzschevivi6 una verdadera ilumi-

71Ct. K. J. Obenauer.
. 72 Ct. Andler,Nietzsche, sa vie et sa pensee. Bossard, Paris, 3 vols.,
3~ed., 1920.

73 Nietzsche, Carta a Rohde.

337
naci6n al leer a Schopenhauer. Es el momento en que escribe
su tercer ensayo intempestivo sobre Schopenhauer educador en
que habla del "sentimiento de bienestar vigoroso" en que 10~e
la lectura del fil6sofo del pesimismo.A 10s veinticuatro aDos
conace en Leipzig a Wagner en casa de su cuiiado BrockIauss'
~gunos lieder de Los Maestros Cantores Ie fueron revelados ~
NIetzsche por la Sociedad Musical de Leipzig. Con entusiasmo
habla, en su correspondencia, de sus visitas a Triebschen cerca
de Lucerna. Y en 1876 se entusiasma por Bayreuth par;{ luego
caer en la gran desilus!6n, que describe en El C/lS() Wagner (1888).
en que aparecen ya clertos rasgos de locura al punta de hacer
aparecer el ensayo casi como una caricatura. Es una defo:rma-
ci6n, a dace aDos de distancia, de esta aventura intelectual de
~ie~che. Lo que ~e ello resulta es. una de esas tentativas pe.
n6dicas de Alemama que de generaci6n en generaci6n trata de
repetir su peregrinaci6n intermedia, de asimiIar la cultura siD
l~lo. Aiiadamos a esto el entusiasmo de Nietzsche por la po-
t~cla de B~th,?ven, el Himno a 1a alegria, y par el espiritu de
bberta~ schillenano en Los bandidos, primera obra dramatica
de SchIller, en breve, el gusto de 10sobrehumano y de la' euforia.
. Sobre todo en su periodo critico estudia Nietzsche a los mora-

bstas franceses; despues de 1876 va a Vivir a Sorrento donde d
estado de su salud 10obliga a tomar un aDode licencia 'de la UJli.
versidad de ,~asilea. Lee a Montaigne y a Pascal, "1inicocristiano
consecuente , a La Rochefoucauld y a Chamfort, y a StendhaJ
entre los modemos. La forma muy particular de la moral de
Nietzsche es el aforismo.

b) El pesimismo y la filosofla de La ilusion

Desde su primer libro, Nietzsche se halla bajo la influencia
del p~imismo. En efecto, a la edici6n de 1886 de su Origen tie Itl
tragedza Ie pone como subtftulo "Helenismo y pesimismo" con
10 cual el titulo completo no dejarfa lugar a equivocos; ~
comenta. Todo su primer periodo esta seiialado por el influjo
de dos campeones del pesimisJ)lo: Schopelihauer y Wagner.

Est.e.pesiInismo tiene, desd,e luego, 105mas diversos aspectos
y se dinge, uno a uno, a. todos los elementos de la civilizaci6n y
de la cultura. En este sentido, el primer momento de estafilo-
s0!ia de la "civilizaci6n", en que Andler cree descubrir el centro
mtsmo de !a construcci6J.ln}etzscheana y su originalidad, time un
fondo de mdudable peslIDlsmo. Es una filosoffa de la iluSi6n
ilusi6n del conoc.imiento,de la e!ticae incluso de la reIigi6n. '

Veamos en pnmer termino el orden del conocimiento: la clen-
cia no nos enseiia la verdad; s610nos enseiia 10qtiees necesano
para no perecer. ~n su analisis de las facultades cognoscitivas,
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Nietzsche distingue la funcion de la inteligencia, que es el origen
social de la distincion entre 10 verdadero y 10 falso, y cuyo papeJ
es el de la lucha ppr la vida;74 y la funcion de la sensacion, cuya
tarea consiste en adaptar un organismo a potencias exteriores, en
buscar la alegr:(ay la energia desbord.ante. Las imagenes se man~
tienen aparte en una meta praetica. La c~encia no es, pues, sino
una imagen transferida del universo; la dominan !as necesidades
de la acci6n. El rigor de las leyes de la naturaleza es una mera
ilusi6n subjetiva, una vision del espiritu; se deriva de una hip6-
tesis enteramente metafisica acerca del mundo exterior y de su
realidad espiritual. Mas aUn, el progreso del conocimiento con~
siste en una serie de degeneraciones. SegUn Nietzsche, Socrates
toma una actitud contraria a la vida: la concepcion idealista del
mundo disuelve el instinto de vida."l'5En la historia y en los his-
toriadores, hay "iconoclastas que quieren destrozar !as imagenes
del futuro". Te El conocimiento es, de esta guisa, una ilusion, y
una ilusion peligrosa.

Nietzsche descubre la ilusi6n igualInente en el orden de 10 eti-
co. La moral, segUn el, se prende de un fantasma. Omena no 10
verdadero, sino 10 que conviene hacer para no perjudicar; y esto,
para que a cambio otro no nos perjudique a nosotros. La moral
es la Circe de los filosofos. EI anaIisis crftico de las diversas
concepciones morales revela su vanidad; la noci6n del deber no
es mas que una supervivencia del antiguo apremio; la ilusi6n de
la libertad y de la responsabilidad conduce a la noci6n de "peea.
do", que es un "acontecimiento capital en la historia del alma
enferma"; inclusive la ilusi6n de la piedad, pesimismo del pesi~
mismo, que se refiere a las miserias, salva aquello que estaba
maduro para desaparecer; sobre todo salva la ilusi6n y el fracaso
del cristianismo y de su etica propia -a saber, la desviaci6n de
la mala conciencia, 105 instintos de crueldad del hombre vueltos
estern y nocivamente contra sf mismo, el remordimiento, la mala
conciencia que lleva al hombre a torttirarse a si mismo, el dolor
proclamado superior a la alegria, "el instinto de rebaiio" que se
opone al espiritu. de indagaci6n y de conquista. En tOOocaso, la
.voluntad de verdad conduce por doquiera a la muerte de la mo-
ral. La estetica es el mundo de la ilusi6n.

Tambien los valores de la religi6n quedan incluidos en el am.
bito de la ilusion. EI· dogmatismo, dice Nietzsche, es extremada·
mente absurdo: credo quia absurdum est debe completarse con
credo quia absurdum sum. El medio extatico de escapar y de
superar el dogmatismo nos lleva al pesimismo. En Eleusis y en
los misterios griegos, por ejemplo, el vertigo de 105 iniciados con-

'I. Ct. Lamarck y Darwin.
TlI Plat6n, Apologia de SOcrates.
78Cf. Nietzsche, La gaya ciencia.

siste en hundirse en el sufrimiento, que forma el fundamento del
pesimismo griego y de la purificacion.

~n esta filc;>s0f!~casi oriental de la ilu,sion se ba querido ver,
segun parece Justificadamente, un "pantelsmo pesimista".

c) Et optimismo y la filosofia de ta transmutaciQn de Ios valores
.S~n embargo, uno de los mejores comentadores de Nietzsche,

Vaihinger, ha pretendido que nosenfrentemos al "mas energico
de los anti-pesimistas": '17"Desde que hay hombres el hombre
ha gozado demasiado poco; tal es, hermanos mios, n~estro Unico
pecado original." 78

Las tesis del optimismo son = el descubrimiento del valor el
superhumanismo, el sentido de la tierra, el eterno retorno. '

El valor es nuestro juicio acerca de la cosa con relaci6n al
hombn:, a la hum:undad. Andler pretende que Nietzsche atribuye
mayor rmportancla a los valores que a los hechos y que espera
transfonnar un dla los hechos por los valores. El valor supremo
d.e la verdad no es aquello que es 0 que esta por descu.brirse,
smo aquello que debe crearse para ser victorioso: es una forma
de la vo.lunt,a~de poder. La ciencia, que es preciosa por sus con-
s~C?encI.asutl1es, nos conduce a· un optimismo de la vida en que
V1V1~~ mventar. En,:ontramos aqui un excelente origen del pen-
pectlV1smo,un autentico precursor del pragmatismo en que "para
ser puramente intelectual, el conocimiento serfa indiferente",
pero donde vuelve a encontrar su precio y su valor precisamente
por su nexo con el hombre y con la vida de este ser vivo.
. La sc:gunda tesis del optimismo es la eminencia del espfritu

lib:.:e. Nlet~sche opone este espiritu, que se debe crear, a 105es-
pmtus serv117s.=Stefan Zweig nos revela, en efecto, que Nietzsche
pensaba escnbrr una Passin Nuova 0 Pasion de la sinceridad: se
Ie podria llamar un Filaletos. SitUa en primer plano el valor de la
verdad en su trabajo critico sobre los valores. EI espiritu libre
debe domi~ar la tradici6n, el momenta presente y su tempera-
mento p~pIO. De una manera general, las tres M son·: el momen-
to, el medlo ambiente y la moda. EI deber de verdad que se en-
cargaria de la crftica de todos los deberes, surge asi de la ilusi6n
moral. Es el espfritu libre que opera la transmutaci6n de kis
valo,.res. "

Este enderezamiento de la perspectiva de los valores desem-
boca en 10 sobrehumano;y sllnultflneamente salva alhambre de
la ilusi6n moral. Basta con un retorno a la ~oral "de los :maes-
tros". Siendo la moral una ciencia de los valores es necesario
destrozar los falsos valores, "filosofar con el martillo", ser ico-

n Hans Vaihinger, Nietzsche als Philosoph. Reuther-Richard,~.
Ifn, 3~ed., 1905. .

78 Nietzsche, As! 1ulblaba Zaratustra.
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noclasta, contribuir al "crepusculo de los dioses". Esta moral es
la moral de la vida. Es la exaltaci6n de los tres factores de la
vida: el heroismo, la danza y el juego, que son, en suma, tres fac·
tores del optimismo. La moral de los fuertes choca con una
mentirosa moral de los debiles. Es el espiritu de Roma y del Re-
nacimiento el que se enfrenta aqui al espiritu del cristianismo
y de la Reforma. EI hombre "noble", a quien Nietzsche se pro-
pone reconstituir y afirmar, es precisamente el~creador de los
valores y el fermento de toda innovaci6n: "Vivir es inventar." 79

EI hombre bueno vive de las casas antiguas; el hombre noble
quiere cosas nuevas y una nueva virtud. Esto 1?'0slleva a una
moral de excepci6n, en que la guerra y el arroJo logran co~as
mayores que el amor al pr6jimo, en que el hombre es espintu
de victoria y de opresi6n, "voluntad de poder", ~oce. "Endure-
ceos" -he aquf la respuesta de Zaratustra a la pledad de SchOo
penhauer. "Bailar al borde del abismo: es el es~irit~ libre .por
excelencia."80 Ahora bien, es el superhombre el tipO Ideal metz-
scheano: "El hombre es algo que se debe superar", "el hombre
que, en la plenitud de su ser, vivira en el seno de la naturaleza
como juez y medida de todas las cosas".81 El espiritu libre es el
instrumento por medio del cual el hombre logra superarse. Te-
nemos aqui un optimismo transformista del progreso, segtin el
cual el superhombre sustituira al hombre tal como el hombre
reemplaz6 al mono. El fil6sofo, el artista y el santo son entre
nosotros ya preforn;laciones del superhombre. "Acelerar la lle-
gada del fil6sofo, del artista, del santo en nosotros mismos y ~e-
ra de nosotros con el fin de colaborar en la suprema perfeccion
de la naturaleza",82 he aqui nuestra misi6n. Nietzsche, ~l mas
energico de los anti-pesimistas, nos afirma que ello es realIZable:
en el tema de la Aurora, escribe: "Otras aves volaran mas lejos
que nosotros", yen el tema de la gaya ciencia, dice que el hom-
bre podria alcanzar "la felicidad de un dios, lIena de poder y de
amor, llena de lagrimas y de risa". I

En la tesis optimista acerca del~sentido de la tierra, Nietz-
sche reconoce el mundo de las apariencias y de la ilusi6n, pero
ese mundo es el unico mundo real. Es una inversi6n de la actitud
en pro en una actitud en contra y un cambio del pesimismo ha-
cia el optimismo. Encontramos en Nietzsche una encarniza~
oposici6n contra una metafisica del mas alIa debida a la mal~I·
ci6n que el idealha hecho pesar sobre la realidad. Es en el cns-
tianismo donde, para el, "el mas alla sirve para ensu~iar el ~as
aca". Lametafisicaes la cosa en sf; el ser eterno, DIOS,es ese

79 Ibid.
sO Ibid.
81 Ibid.
82 Ibid.

inmortal fastidiado". Para Nietzsche, no hay un mundo de !as co-
sas ~n sf:. se o~ne ~ la d?C~rinade Kant, ese ".lisiadodel pen_
SamIento , ese perfido cnstiano". En este sentIdo de Ia tierra
hay un himno a la vida, a la vida que es, a 10real: "Convertirse
en 10 bueno pr6ximo de las cosas pr6ximas." Es"Ia inocencia
del devenir" la que aqui se proclama. Y de ello resulta un cambio
en la perspectiva moral y optimista: "iC6mote haria falta amar
la vida." 83 Es necesario organizarse para desear revivirla puesto
que se Ie revivira eternamente. '

Desemboc~os en un f8:talismofe~ y confiado: Amor loti, al
amor del destmo. EI sentido de la tierra unido a la intuici6n
del eterno. reto~o cond':!cena Ia identificaci6n de la perfecci6n
y d~ la exIS~enCIa.La VIdaes, propiamente, el valor dotado de
reaIId~d. Existe~. nexo estrecho y metafisico entre Ia vida Y el
valor. es un optinnsmo de una nueva especie.

d) La estetica de Nietzsche y su posiciOn en el~sistel1Ul

La e:"t~tic:ay el arte ~upan en este sistema un lugar eminen-
~e.y pnvI1eglado. La .eXIstenciay el mundo pueden justificarse
umc~mente, .en una fI1osofiade la apariencia, como fen6menos
estetIcos: ~Ietzsche ~oncibe "un Dios puramenteartista".

I.:a.creacI6n artistIca y la contemplaci6n de la belleza bacen
participar de este goce divino: "Vivir es inventar." EI arte guarda
un.a rel~ci6n con, la voluntad de poder; es la afirmaci6n de la
eXIstenciay el estrmul,?del s~ntimiento de vida. La bello es aque-
llo q~e aumenta 18:VIda; reune la voluntad esparcida por todo
eluniverso .. EI.obJeto de arte es el mismo que el de Ia moral
y el de la CienCIa:trata de hacer la vida mas intensa.

La psicologia~del ~e. y ,Ia .del artista nos conducen precisa-
mente a una conclUSIOnIdentica. EI arte es un juego' elige y
des~ha, per? no ~e manera fortuita. Lleva dentro de ~i !as vi.
brac.IO~~smas dehcadas de nuestI.:osnervios; es nuestra propia
SenSI?Ihdad.la que se expresa y se incribe en el arte. Se produ-
ce asl u~ mI!~oso goce basado en la mentira del arte. EI arte es
la organIzaCIon~el grito y del canto, por 10 tanto de la musica,
y. en .consecu~n~Iadel pro~do querer-vivir. Pero es una orga-
D1Z~cI6npor rmagenes efectuada en una coherencia de imagenes;
al Igu8:1que el santo, el artista nos hace echar sobre las casas
una mrrada carente de deseo. Nos vemos asi hechizadosy sal-
vados por la il~si6n hasta ehpunto de amar hl.Vida; y la vida es
buena. He aqw, en suma, el efecto de la belleza: es la parabola
de Fausto que cree reconoc~r ~~Helena en ~odas las mujeres.

. ~n c:sta filosofia.de la I1usI6n,el arte IDcl~sivegoza de un
pnVIleglo, que conslSt~ -yen esto se aleja considerablemente
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de la moral y del conocimiento- en el hecho de que el arte rati.
fica su quimera. Todo es ilusi6n, pero s6lo el arte sabe que el
mismo no es mas que ilusi6n. Penetra a mayor profundidad en
las cosas que cualquier otro fen6meno humano: constituye ellen-
guaje mismo de las apariencias.

De aqui derivan las dos rakes optimista y pesimista de la
filosofia estetica de Nietzsche, con el privilegio de tener una do-
ble ilusi6n: el suefio y la embriaguez, siendo Apolo el dios del
suefio y Dionisio el dios de la embriaguez. La ilusi6napolinea,
con su "apariencia liberadora", es un principio de alegria. Es
una purificaci6n a traves de la imagen y se hunde en la imagen
de las cosas en medio del mundo de las imagenes. La ilusi6n dio-
nisiaca, en cambio, se encuentra en la embriaguez, en la desapari-
ci6n del principio de individuaci6n. Se concentra la voluntad uni-
versal y en ella se sumerge la voluntad individual, y 10 hace en
-el goce. Es la metamorfosis del hombre en satiro, la plenitud de
la vida dionisiaca: el hombre deja de caminar para iniciar la
danza. Considerandola como una forma' de la embriaguez, Nietz·
sche aborda el analisis de la tragedia griega entre el coro y el
dialogo; es la naturaleza y su sentido tragico 10,que alii se ex-
presa. Nietzsche se dedica a continuaci6n, en su wagnerismo, al
analisis final de Tristan e Isollla. En ambos casos, la embriaguez
es 0 apolinea 0 dionisiaca, pero se mantiene siempre en el orden
de la apariencia. Siguiendo a Feuerbach, Nietzsche culmina en la
glorificaei6n de la tragedia como fusi6n de las diferentes artes:
la tragedia es el arte sintetico que comprende a la musica, al poe.
ma y a las artes plasticas; pero es al mismo tiempo la explica-
ci6n de todo arte entre la mesurada intelectualidad y la apasio-
nada voluntad.

Nietzsche hace proceder su sistema de categorias esteticas y
su sistema de las artes. A la oposici6n entre 10bello y 10sublime
en Winckelmann, en Kant, en el Looooonte, superpone, reempla-
zandola, la oposici6n entre el suefio y la embriaguez, con 10 quel
de hecho vuelve a suscitar el viejo problema. Lo bello es, para
el, un suefio que surge de nuestra voluntad cuando esta esta dor·
mida. Lo sublime es el extasis en que se sumerge nuestra vo-
luntad egoista y donde goza del placer de la liberaci6n.M Asi
como hay dos espiritus, hay tambien dos especies de arte que
corresponden a dos estados animicos: las artes plasticas, corres·
pondientes de la poesia etica, son artes apolineas; y la poesia
lirica, correspondiente de la musica, es un arte dionisiaco.

A prop6sito de la funci6n cultural del arte, Nietzsche distin-
gue dos instintos artfsticos: el instinto imaginado y metaf6rico,
unicamente activo en el sueno, y el instinto verbal y de abstrac-
ci6n. Por razones practicas, en el curso de nuestra vida no sub-

siste mas que el segundo: el instinto de las imagenes se ve rOo
frenado. Lo que salva al arte es precisamente la sintesis de los
d~s ins~intos, que constituye propiamente el estado espiritual
mlto16glco: "5610 el arte puede reemplazar las antiguas mitolo-
gfas." 811

En s~a, el arte es un simbolismo de la sobrehumanidad y de
la metaff~lca del eterno retorno. En su teona del genio, Nietz-
sche consldera que la misi6n del arte radica en la creaci6n de la
humanidad futura. EI genio, al desbordar de vida creadora nos
revela una humanidad mas elevada que se encuentra ya d~ntro
d~ n?s?tros. "El naci~iento del genio -afirma Nietzsche- es el
fin unlCOde la especle humana." 86 El arte es una imagen de la
eternidad e imita, a su manera, el orden del mundo. El arte fija
los aspectos del mundo cambiante. Es una "eternizaci6n, una
voluntad de superar el devenir".87 Es la imagen simb6lica del
eterno retorno del cosmos.
En una filosoffa como la de Nietzsche, que es una verdadera tea-
~a de la civilizaci6n, se concibe perfectamente que esta civiliza.
c16nse expresa por su arte. No solamente un estilo artistico
puede ser por sf solo la expresi6n de una cultura autentica, sino
que puede prestar su unidad, por ejemplo en la tragedia atica, a
todas las manifestaciones de la vida de un pueblo. El arte es el
"lenguaje sugestivo que sirve para disciplinar las voluntades".88
El tOOocaso, toda la filosofia de Nietzsche descansa en una este-
tica, de la que es inseparable: es una filosofia de caracter emi-
nentemente estetico; de aquf el nombre de "pesimismo estetico"
que .se la ha pod!do darcon mucha justeza. Tenemos que com-
partir la conclus16n de Georges Brandes,- en el sentido de que
es. esteril p~eguntar que. constituye. la mas grande aportaci6n de
Nletzsch~, SI su personahdad de artlsta 0 su personalidad de pen-
sad?r: sm duda,' el artista aventaja al pensador, pero "no es
poslble separar en el al pt:nsador del artista".

B) EL RITMOY LAESTETICAEXPERIMENTALSEGONLOS
ESTETICOSALEMANESDELSIGLOXIX;

1. Teoh£Is del ritmo
l.!n considerable nu.mero de t'e6ricos de la poesfa alemana de 105
slglos XVIIIy XIXse ha preocupado par la cuesti6n del ritmo y

8li Nietzsche,La gaya ciencia.
86 Ibid.
87 Ibid.
88 Ibid .

• 19 GeorgesBrandes,EsS£lis choisis (Renan, Taine, Nietzsche, Heme,
KreUand, Ibsen). Mercure deFrance, Paris, 1914.
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Ja consideraron desde diversos puntos de vista. lSe trata de.una
sucesi6n determinada y regular de divisi6n del tiempo? lO una su-
cesi6n regular de las partes de un tiempo mas intenso? <.Esam-
bas cosas a Ja vez? ,Es identico el ritmo poetico al ritmo musi-
cal? ,Existe un ritmo nacido de la danza y que se apliea a la
mUsiea y a la poesia? <.Esun ritmo diferenciado, 0 hay tres rit-
mos separados?

Para explicar el ritmo se ha recurrido a diversos metodos:
1) El metodo genetico, que se propone encontrar una defini-

ci6n del ritmo extrayendola de la forma mas primitiva de este;
2) El metodo teleol6gico, que explica el ritmo por los fines

que el propio metodo satisfaria;
J) El metodo fisiol6gico y biol6gico;
4) El metodo propiamente psicol6gico que investiga a .que

funciones psicol6gicas generales y conocidas se puede remontar
la percepci6n del ritmo;

5) EI metodo musical, abordado por los te6ricos del ritmo
musical.

a) Teorias geneticas

Karl Moritz (1756-1793) expone su teona en la Deutsche Pr~
sodie. Para el, el hombre tiene una tendencia necesaria e irre-
sistible hacia el movimiento; el sentimiento de la fuerza, e in-
cluso el exceso de la fuerzaconduce al hombre necesariamente
al salta y a la danza. AI ejecutar estosmovimientos, el hombre
ha podido darse cuenta, por casualidad, de la alternancia peri6-
diea de los movimientos nipidos y los movimientos lentos, abso-
lutamente inconsciente e involuntario. Este orden ntmico in-
consciente, automatico, reflejo irresistible nacido del azar, ha
lIamado la atenci6n de cierto nWnero de personas y fue experi-
mentado por ellas como un sentimiento de placer. Y de la orga-
nizaci6n de esta alternancia absolutamente contingente se lIeges.
a crear, de manera consciente, la danza. Del mismo modo, en la:
palabra se not6 en el flujo verbal una alternancia peri6dica de
silabas largas y breves que se han hecho corresponder alas sila-
bas acentuadas ya las no acentuadas.

Beneke, en un notable trabajo intitulado Yom Takt in Tanz,
GeS4ng und Dichtung, publicado en Leipzig en 1891, se atiene a
consideraciones fisiol6gicas, pero con cierta atenci6n alas filol6-
gie<>geneticas,cuando trata de la genesis y del origen del ritmo.
Considera que esta alternancia peri6diea entre los movimientos
no se debe al azar, sino que preside las funciones de nuestro
cuerpo: los latidos del coraz6n, la respiraci6n, etc. Y sigue afir-
mando que despues de haber percibido las alternancias en los mOo
vimientos de nuestros 6rganos, los hemos imitado a traves de
movimientos voluntarios.

Von Hausegger, en Die Musik als Ausdruck, aparecido en
Viena en 1885, yen toda una serie de otros libros, intent6 mostrar
que la forma elemental era un ritmo de dos tiempos, que segUn
el se debe al movimiento respiratorio. De la misma manera, un
sistema particular -la simetria bilateral- preside la arquitec-
tura de nuestro cuerpo y nuestros gestos: y no sucede algo dis-
tinto en el dominio de 10 espacial, en cuanto al ritmo de dos
tiempos, que en el ambito de 10 temporal. Sin embargo, el ritmo
primitivo, yambico 0 troqueo, es en tal grade diferente y mas com-
plejo que resulta imposible hacer depender el ritmo artistico del
ritmo organico. Posteriormente, los ritmos artisticos se manifes.
taron en la danza, etc., y el hombre se hizo consciente de que
nuestras funciones orglinicas ternan un ritmo. Parece, pues, iJn.
posible extraer el ritmo artistico de un ritmo orgamco tan or-
dinario.

b) Teorias te1eoldgicas
Wilhelm August Schlegel (1767-1845), en tJber Si1klbe~s,

muestra que la expresi6n inmediata y espontlinea de nuestros
placeres, de nuestra alegria y de nuestros dolores, cuando carece
de reglas, puede ser 10 s~ficientemente violenta para herir nues-
tro organismo. Se ha percibido entonces que las fuerzas de este
ultimo se economizan cuando nuestros movimientosexpresivoses-
tan sometidos a reglas y a una disciplina que Ie conviene. El
ritmo es, pues, una euritmia. Cuando esos movimientos expresi-
vos estan reglamentados y organizados, el excesoy la viol~cia se
atenuan, aunque el papel del ritmo ha nacido de la sigmente
observaci6n: por la gradaci6n y la divisi6n peri6dicas, nuestro
bienestar fisico esta garantizado contra la usura excesivade nues-
tros 6rganos, causada por los movimientos violentos. Nuestra
~rop~a alma exp~rimenta una especie de dulcifieaci6n y de purl-
flcac16n por el ntmo, en todo caso, una catharsis.

La combinaci6n voluntaria de la explicaci6n genetica y de Ia
explicaci6n teleol6gica ha side dada por Millier y Schumann en
Zur Grundlegung der Psychophysik (1878). Schumann y Milller
creen poder afitmar que las Jormas del lenguaje poetico, 0 que
una serle de palabras sometipas al ritmo, se retienen mas facil-
mente que una sucesi6n de palabras sin disciplina: es un medio
mnemotecnico. Se ha aplicado, pues, la divisi6n ritmica alas
palabras mas importantes. Cuando esta ley mnem6nica hubo ac-
tuado, se Ie elimin6 10 sagrado para aplicarla ,a 10 profano, y no
ya solamente a las f6rmulas magicas y a la invocaci6n de 105
di05es primitivos. AI lado de otros factores, el placer encontrado
en la simetria y en. el orden exterior y el placer por la inven-
ci6n de las formas 'nuevas, han actuado en favor de la consa-
graci6n del ritmo.

En Kostlin, 10 mas importante es la parte musical: es a el a



quien se debe el volumen sobre la musica en la estetica de Vi~
cher (1807-1887). SegUn el, el ritmo consiste en una limitaci6n
repetida, en una separaci6n, en un aislamiento de una suma de
factores y de elementos inseparables, fotmando partes separadas
y 6rganos independientes: esto es, una disciplina articulada, ca·
ractenzada por la discriminaci6n y la distinci6n. El ri~mo emerge
por el aislamiento de elementos, tanto en 10 espacI~temporal
(es decir, el movimiento) como en 10 espacial solo (es decir, ~a
superficie arquitecturada) y en 10 temporal puro (0 sea la mu·
sica). El ritmo sena, pues, una disciplina, una limitaci6n, una
separaci6n, una segregaci6n y una divisi6n inconfundida~.. .

Esta teona se encuentra nuevamente, con algunas modlficaclQ.
nes, en la estetica de Hartmann (1842-1906). Para comex,u:ar,pre-
tende que el ambito del ritmo es el tiempo, no el espaclO. Desde
luego, cuando nos encontramos frente a una obra arquitect6nica
y observamos una repetici6n peri6dica del mismo elemento espa-
cial tendemos a llamar ritmo a este fen6meno, pero porqueen
ello' transfonnamos 10 espacial en temporal: es preciso, pues,
disolver 10 espacial en temporal para que podamos hablar de
ritmo.

La mas interesante de las combinaciones teleol6gicas Y gene.
ticas fue propuesta por Lotze (1817-1881) en su Geschichte t!£r
Asthetik as! como en las Vorlesungen tiber )(sthetik y en Kletne
Schrifte:r.. No explica el ritmo de manera directa e inmediata,
sino mediante asociaciones. Toda obra de arte nos hace pensar
en las leyes generales que presiden la organizaci6n del universo.
Este universo se halla sometido, por una parte, a leyes generales
que forman el cosmos, y por otra parte, bajo esas leyes genera-
les, a fen6menos que constituyen una multipli<:idad de elementos
reales que tiene, cada uno, su naturaleza partIcular y obedece a
esas leyes generales. Finalmente, la multiplicidad de los fen~
menos obedece a un pensamiento y a una finalidad que fungen
como guias, a una teleologfa. E1 conjunto de sonidos .a~.onioso~
y la linea particular que siguen representan la multlphcldad de
elementos reales; el pensamiento conductor y la finalidad ~stan
constituidos por la medida que divide eltiempo en partes !gua.
les y repite las acentuadas y .las ~o acentuadas d~ manex:a lden·
tica sin tener en cuenta la diversldad del contemdo mUSIcal.El
ef~to estetico profundo y prolongado de la medida se explica
por esta organizaci6n general del universo: por un lado, la con-
fusi6n entre la medida y el ritmo propiamente dicho, por el
otro, los elementos sometidos al pensamiento conductor, la tema·
tica, que son, seglin Lotze, completamente indiferentes; ~o e~ la
naturaleza de los sonidos 10 que Ie interesa, sino su leglslacl6n.

Contra esta teona del ritmo, Fechner (1801-1887), principal.
te6rico de las asociaciones en estetica, en su Vorschule der
)(sthetik aboga por el efecto directo de la impresi6n estetica;

sin duda, a este factor 10 acompafian elementos asociados, pero
entre todos los fen6menos esteticos es .el ritmo el que constituye
el factor mas directo. Ademas, Fechner afirma que es imposible
separar la n~turaleza del sonido y la ley de sucesi6n de los soni-
dos, es decir, el ritmo. Cada genero musical posee su ritmo pro-
pio, su tempo particular: el ritmo de la musica alegre es dife-
rente del de la musica triste. Fechner distingue en el ritmo tres
elementos: la sensaci6n, su repercusi6n sentimental y la ley de
sucesi6n. Entre el fluir y las leyes a las que obedece el ritmo se
encuentra el Mundo de los sonidos en linea zigzagueante. Existe
una influencia inmediata y directa ejercida por las leyes del fluir
de los sonidos. y las leyes del fluir de nuestras sensaciones. La
novedad y originalidad de esta teona consiste en mostrar c6mo
la mUsica tiene una influencia mas directa sobre los espectadores
medios que la que tienen las artes phisticas. No hay espacio, sino
exclusivamente tiempo. Las artes plasticas tienen, pues, un efec-
to mediato, una sucesi6n menos rapida, y no se presentan mas
que al anaIisis psicol6gico. Las sensaciones visuales son, par
otra parte, reversibles, mientras que las acusticas no 10 son.

c) Teorlas fisiolOgic.as

Las teorfas fisiol6gicas han tratado de abordar el problema del
ritmo. Mach (183&1916) analiz6 las sensaciones tanto en sus
Andlisis psicolOgicos como en sus Investigaciones sobre el sen.
tido temporal del oido, publicadas en los Atul1es de la Academia
de Viena de 1865. Mach parte de un hecho: cuando se trata de
ejecutar una melodia golpeando sobre una mesa, no se puede re-
producir mas que el ritmo. El ritmo esta ligado a un grupo dis-
tinto de sensaciones; al lado de las sensaciones arosticas hay
otras sensaciones que nos proporcionan claridad sobre el ritmo
mismo. La sede de estas sensaciones de ritmo sena el aparato de
acomodaci6n representado por la oreja. Se ha hecho el experi-
mento con un pendulo en un movimiento is6crono imponiendole
su propio ritmo: esuna organizaci6n espontanea, y por 10 tanto
una perspectiva,' de los acentos y de los valores. Cada energia
especffica del proceso de la tonciencia esta ligada a una ener-
gia especifica de la sensaci6n: del tiempo, aunque ninguna sensa-
ci6n pueda producirse sin la colaboraci6nde la energfa temporal
especifica. Puesto que todo ftm6meno se da en el tiempo, no es
solamente una sensaci6n visual, olfativa, etc., sino que mantiene
una relaci6n particular y cualitativa con la energia que esta en
el tiempo. La percepci6n cualitativa es originariamente rftmica
e intensiva: no es solamente la cualidad de la sensaci6n, sino la
duraci6n de la misma, la rapidez mas 0 menos grande con la cual
esta sensaci6n aparece y desaparece, y la relaci6n de intensidad
entre las diferentes sensaciones que se suceden. Las cualidades



temporales y las diferencias de intensidad estan ligadas a las rOo
laciones temporales, es decir, estan sometidas a la misma alter-
nancia. Todo esto puede ser percibido en ciertos casos indepen.
dientemente de la cualidad de la sensaci6n; con esto se afirma
la autonomfa del efeeto rftmico.

Puede preguntarse en que aspecto influyen las modificaciones
temporales 0 intensivas sobre el proceso mismo, sobre la res-
puesta afeetiva y emocional producida por la percepci6n y la
irritaci6n del nervio. Pues se ha observado siempre que la per-
cepci6n de impresiones acUsticas agrupadas ritmicamente ejerce
una influencia sobre el proceso de la percepci6n y que la percep-
ci6n del ritmo suscita, en todos 105auditores, movimientos que
acompafian el ritmo, al que puede denoniinarse como sucesi6n.
Se ban realizado numerosos experimentos90 y se ha podido
comprobar que la respiraci6n asf como la freeuencia del pulso,
han sido notablemente influidas por la. audici6n de medidas rft-
micas. Los maximos y mfnimos de la curva respiratoria tienden
a coincidir con las altemancias del ritmo. Numerosos hechos
fisiol6gicos y anat6micos sugieren una relacion y un nexo deter-
minado y constante entre el 6rgano y los centros de re~piraci6n, y
entre el laberinto y la t6nica general de nuestro sistema muscu-
lar: el ritmo de los movimientos esta sometido a un control
constante del laberinto del oido intemo.91

lEs posible obtener de la fisiologia general una explicacion del
ritmo? Para percibir el ritmo es indispensable y necesario darse
cuenta de la organizacion fisiol6gica que hace posible la per-
cepcion de esta 0 aquella agrupacion. Sin embargo, todas las
investigaciones fisiol6gicas son incapaces de explicar la naturaleza
del ritmo. En efeeto, el ritmo musical y el ritmo de la danza son
producto del arte, no de la naturaleza; se debe a un desarrollo
arbitrario de elementos ritmicos, a la voluntad del hombre y a
los "efectos": es el fruto de un acto operador. En esta percel?"
ci6n del ritmo, si bien el elemento voluntario es consciente, toma
parteasimismo un elemento inteleetual, un arte de agrupaci6n,
una organizaci6n, una reduccion de 10 mUltiple a la unidad: el
Zusammenfassen (resumir). Todo ritmo es una sfntesis que el 6r-
gano mismo no es capaz de dar.

El verdadero problema es saber si alguna modificaci6n orga-
nica constituye el fen6meno del ritmo mismo 0 solamente el fen6-
menD que acompafia la percepci6n del ritmo: el cuadro de recu-
rrencia. Sin duda, tales fen6men9s son de acompaiiadores, no
creadores. Los cambios en la· sensaci6n, las modificaciones tem-

90 Cf. 105trabajos de Mentz, Leumann, Wundt sobre el ritmo en
Philosophisc1te Studien, t. V.

91 Cf. R. Ewalt, Investigaciones 'sobre el organa terminal del ~
nervia, con la contradicci6n que aporta Breuce.

porales de las sensaciones no son vividas por riosotros como
~cont~cimiento subjetivo~ a diferencia de 10 que sucede cuando.
m!ervlen~n u~a elaboracl()n perceptiva intelectual y un ordena-
~Illento smt~tlco. S610 despues de esta elaboraci6n perceptiva
mtelectual sImple emerge de nuestra conciencia el ritmo a manera
de algo separable de las propias sensaciones. Siempre se habfa
supuesto. que todo fen6meno ritmico, simple 0 complejo, se debe
en s~ ongen a la sfntesis subjetiva de una multiplicidad de Un-
preslon~s en,un~ totalidad uni~a. Prueba de ello es que en la
percepc16n ntmlca, una percepc16ndada no es jamas captada po-r
nuestros 6rganos sensoriales como algo aislado. En todo fenO.
meno ritmico, una sensaci6n se considera siempre como una
repetici6n de la sensaci6n precedente y despierta en nosotros la
espera de una sensaci6n que va a seguir: es la recurrencia y eilla-
mado de la rec~rrencia, en c~erto modo, un psiquismo despierto.
un lla~ado de alerta al esplritu. Se observa en el, pues, tanto.
mem~na y previsi6n vaga, de donde surge la analogiacon el hechQ
pSfqUlCO,como repetici6n, 0 mejor au.n, reproducci6n interior.
Induso entre los fisiologistas y los te6ricos musicales encontra-
mos comentarios que prueban el heeho de que ellos mismos ban
~ercibido, inconscientemente, fen6menos psicol6gicos: la dialec-
tl~, ~I orden de !os tiempos,.y el orden de los tiempos de orga..
~7.aCI6~. EI sentIdo no exphca sus fenomenos de ritmos perci-
bldos SI no echa mana de la recurrencia, y s610puede sostener la
organizaci6n estetica del tiempo si no la funda en una dialecuca
en un meditado contraste de efectos. •

Si~mp:e ~,!e haya un~ ritmizaci6n de impresiones auditivas.
esta ntmlzaClOn es retemda por la conciencia con diferencias de
intensidad que se repiten regularmente. Siempre subordinamos
las impresiones mas debiles a las mas fuertes· realizamos una
coordinaci6n que da por resultado la sintesis s~bjetiva.
. Los fen6menos organicos ejercen sin duda alguna una influen-

CIa sobre la emotividad del sujeto. EI proceso inteleetual de
agrupaci~~ y ~e sintesi.s no se ve forzosamente acompaiiado po-r
una ~odlflcacI6~ a:ectlva 0 sentimental yes, por 10tanto, indo-
pendlente. IrresIstlblemente Cf>DVertimosen ritmo las medidas
las particulas .de sonido sentiriIentalmente indiferentes; ejempl~
de ello. es el tIc-tac .delpendulo.

Se ha observado experimentalmente que ei mayor esfuerzo
de sintesis del trabajo intelectual se realiza cuando el efecto afee-
tivo es el mas debil y el mas lento. Cuando el ritmo es rapido.
nuestra afectividad intervie:qeinmediatamente. La energia intelec-
tual exigida para la ritmizaci6n se encuentra en raz6n inversa de
la energia sentimental y afectiva.
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d) TeorlJLs psicol6gic.as

Herbart (1776-1841), en su Ensayo sobre 14a1?re~ e~.
tal de 14 medida, se propone ofrecer una exphcac16n pSlcol6gi~
del ritmo. Seg(m el, el ritmo es aprehensi6n; los fe~6me~os ri~m1.
cos no son sino casos particulares de la percepc16n mmediata
del tiempo, que, por cierto, esta siempre lim~tad? e~ ~ z~
de pequeiios intervalos. En esta zona, la con~u:n~la distmgue m·
mediatamente una duraci6n del tiempo, una dlV1s16nque Herbart
llama "media" y que resulta ser la mas c6moda para nuestra
inmediata aprehensi6n: esta "media" seria el segundo. P~r 10.
demas, todo 10 que ocurre en nuestra conciencia puede serVlr ?e
apoyo a nuestra percepci6n temporal. Pero entre ~ percepcu)o
nes de que nuestra conciencia se ve repl~ta,ha¥ tiempos vacios
y tiempos huecos deIimitados por breves rmpx:es10nesen un cam-
po cuaIquiera de los sentidos. Son estos uempos huecos los
que nos proporcionan 105 medios mas c6modos. Para ob!ener
una medici6n precisa del tiempo, se requiere que las sensaclones
se ballen 10 mas pr6ximas posible unas de otras y que ~ suce-
dan con rapidez. Herbart intenta asi deducir de la "me:amca del
espfritu" la posibilidad de comparar los. diferent.e~ .mtervalos
del tiempo, es decir, crear en el fluir del tiempo ~~V1s10nes,.me>
didas, ritmos. La lentitud y la rapidez de un~ su~eslon.de somdos
se encuentran todavia menos en la perceI?c16n mmediata qu~ en
el efecto afectivo 0 emocional reproducldo por esta suces16n.
Gracias a esta particular reproducci6n .se establece. un nexo, una
sfntesis entre toda la seeuencia de som~os: el somdo. ~~ y
anuncia un sonido 0 10 recuerda y 10 slgue.92 La ~slbllidad de
la percepci6n de una medida se.explica por 105Umites de la per-
cepci6n inmediata del tiempo. No es indefinida ni il~tada y no
es aplicable mas que a conjuntos breves. Toda form~c16n -n~ de
una medida, sino de un ritmo- pres~pone una clert~ ra\lldez
de las impresiones para que se haga poslble su apercepc16n sm6p-
tica en su globalidad. .

SegUn Herbart toda divisi6n del tiempo sUSCltaen nosotros
sentimientos partlculares: tormento, tensi6n. A traves de toda '
irritaei6n intermitente, el elemento de to~ento produ~ ascensos
y descensos en los acentos: arsis y theS1S. Esta suc~s16n no se
convierte en sentimiento de satisfacci6n y de placer smo cuando
se ve envuelta en la sfntesis de su conjunto. 5610 se ~~forma
en agradable cuando percibinlos el nexo de orgamzac16t,t, 1a
f6rmula ritmica por debajo d«:los cambios, en suma: una t~
tica. Es en este momento cuando ~emos hablar de una est~tlca
del ritmo, de un juego con una ley, de una fantasia bajo la
ley y de la ley.

ft Cf. Wundt.

Lotze (1817-1881) se opone a Herbart e introduce un factor
emocional en el capitulo sobre la musica de su Historia de la
estetioa.

El discipulo mas radical de Herbart fue Zimmermann (1824-1898),
<Iuien escribi6 en 1865 la obra Aesthetik als Formwissenschaft.
Reduce todo 10 temporal a 10 espacial. El ritmo no es, seg(m el,
mas que un fen6meno particular de la simetrfa. Dos distancias
temporales se convierten, como cualquier otra especie de dis-
tancia, en objetos de comparaci6n. Y estas comparaciones se
transforman por extensi6n en juicios esteticos. Una distaneia
'e5 siempre, en Ultimo anaIisis, un fen6meno espacial. E1 ritmo es,
por consiguiente, la formaci6n mas simple de la belleza lineal.
Esta formado por "rectas temporales que pueden resultar agra-
<fables cuando presentan las mismas cualidades que las rectas
espaciales: armonia, correcci6n, acuerdo, perfecci6n. Las rec-
tas temporales que poseen estas cualidades son, pues, modelos
de rectas espaciales cuya representaci6n cronometrica se verla
'Confirmada".

El Zusammenfassen equivale, en suma, a la sintesis de 105fac-
tores iguales identicos en una sola totalidad: y esto es el ritmo.

Mach, de quien ya hablamos al tratar las teorias fisiol6gicas del
ritmo, analiz6 las tesis de Zimmermann en sus Beitriige vu Psy-
c1wlogie der Sinnesorgane (Aportaciones a la psicologfa de 105
6rganos sensoriales). Cuando escuchamos los golpes de un pendUo
10,no podemoso dejar de aprehenderlos rftmicamente. Introduci-
mos en ellos diferencias y divisiones, incluso donde no las hay: el
ritmo se hace de este modo enteramente subjetivo; cuando no
hay ritmo, 10introducimos en nuestra percepci6n, y la tendencia
a hacerlo es irresistible. Esta percepci6n ritmica influye en la es-
timaci6n del tiempo, crea una estimaci6n temporal subjetiva,
diferente del instinto y suscitada en nosotros mediante causas
objetivas, y 105auditores muestran entonces una predilecci6n sea
por estas medidas, sea por aquellas otras. AI examinar la teoria
de Zimmermann, Mach no descuhre en el ritmo nada de lineal
ni de espacial. Sobre todo, Ie parece imposible hablar de sime-
tria temporal, puesto que la si$etrfa exige un minimo de duraci6n
de los elementos que caractetizan al espacio.Podemos detener-
nos en tal 0 cual particula ~e tiempo que, obj etivamente, no
presenta nada de particular, y otorgarle un valor que no posee
ffsicamente. Mach se dio cuenta de que la impresi6n ritmica se
produce por el orden temporal y por la intensidad. HI ritmo
es una metrica, un fen6meno de orden en la sucesi6n de 105som-
dos, en que la intensisJ,adde los acentos varia. Deben tenerse en
cuenta tambien otros factores suplementarios; elementos de tiem-
po y de acentuaci6n que el ritmo posee objetivamente 0 que nos-
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otros Ie suministramos subjetivamente; tambi~n procesos intelec-
tuales de apercepci6n y de sintesis, de repercusi6n emocional y
afectiva; y aparte de esta apercepci6n acompafiante hay fen6me-
nos organicos y motores. Esta complejiaad de las relaciones del
ritmo, asf como su nUmero, 10 convierten en un fen6meno rico
en posibilidades de movimiento.

Wundt (1832-1920) hace en su Psicologla fisiolOgica un estudio de
1a sensaci6n del tiempo, de la Zeitempfindung. En su opini6n, el
ritmo no es mas que un caso particular de esta sensaci6n del
tiempo. No es una sensaci6n auditiva, sino una sensaci6n tactil,
por ejemplo en la locomoci6n unida a sensaciones musculares. El
modo en que caminamos, en que corremos 0 bailamos, forma
una agrupaci6n, una sintesis y una organizaci6n. Habrfa que es-
tudiar, pues, inicialmente, el ritmo tactil, que es una sensaci6n
particular y especffica, organizada de la misma manera que las
sensaciones tactiles. Para esta sensaci6n existen signos espacia-
les y signos locales temporales. EI fen6meno del ritmo no es,
segl1n Wundt, sino un caso particular de la organizaci6n general
de la conciencia. Es una particularidad de nuestra vida interior
el no encontrarnos en un fluir ininterrumpido e identico, sino
en un fluir con peso, duraci6n, intensidad y velocidad diferen-
tes. Wundt intenta mostrar la direcci6n de esta oleada y distingue
la marejada sensorial y el acompafiamiento afectivo que no falta
jamas a esas modificaciones incesantes de nuestra vida interior:
la tension.y la distension. AIya ser nuestra vida interior ritm?, es
natural que este sea estudiado en el ofdo, donde es mas legIble.
De acuerdo con la ley mas general de nuestra vida interior, si la
Menor regularidad aparente 0 real se produce en su sucesi6n, nos
vemos obligados a relacionar el tercer fen6meno al segundo, y el
segundo al primero: nexo, organizaci6n, uni6n, Zusammenfassen~
que constituye justamente el fen6meno esencial de nuestro espf-
ritu. Para reunir todos los fen6menos, no podemos dejar de
coD.siderar el fenomeno B como una repetici6n de A, y C como
una repeticion de B.. La naturaleza estetiea del ritmo puede apa-
racer, pues, en los tres elementos quela componen: la oscilaci6n
de los acentos, el nexo, la repeticion, es decir, 10 diverso y 10
id~ntico. Con esto llegamos a la definicion del fen6meno rftmieo
ofrecida por Wundt: "El conjunto de los fen6menos rftmicos esta
ligado a una funci6n psfquica general, a saber, a la agrupacion
de sensaciones sucesivas por la cualla serie de impresionesac11s-
ticas sin nexo entre sf se trattsforma en un todo que podemos
dominar facilmente. II 98 Mientras seamos capaces de reunir en
una representadon de conjunto las difetentes representaciones
agrupadas en una medida musical 0 en un verso, sin rebasar la

98 Wundt, Psicologiiz fisio16gica, vol. II, secci6n IV, cap. XVIll.

extensi6n de la conciencia, podemos abarcar y relacionar entre
sf las diferentes partes sin que la conciericia sea rebasada. La
representaci6n es mediata cuando la complejidad de los fen6me-
nos psfquicos excede la extensi6n de nuestra conciencia y nos
obliga a disponer no solamente de elementos inmediatos, sino a
reproducir elementos mediante nuestra memoria. Ademas, la or-
ganizaci6n rftmica de nuestras representaciones artfsticas tiende
a facilitar la medici6n del tiempo, por ejemplo en el mUsico.Esta
apreciaci6n, esta sfntesis del ritmo depende de tres condiciones:
de la relaci6n de intensidad entre nuestras sensaciones acUsti-
cas, de su diferencia cualitativa y de las diferencias objetivas de
su sucesi6n. De estas tres condiciones, la mas importante es Ja
diferencia de intensidad. Es un juego de actividades intelectuales
el que constituye esencialmente el fen6meno del ritmo, y es en un
doble fen6meno de repetici6n (es decir, de la memoria) y de espe-
ra (0 sea, de la imaginaci6n) donde reside la repercusi6n afectiva
de la sensaci6n de ritmo. EI hecho de volver a encontrar 0 de
haber creido perdido algo produce en nosotros un sentimiento
de satisfacci6n: es la experiencia abierta por y dentro de una
norma. Se trata, pues, de la tensi6n de la espera y de la disten-
si6n de la satisfacci6n cu.ando llega el sonido.

En esta concepci6n, toda especie de ritmo comienzapor un
elemento no acentuado con una tendencia bacia otro elemento
acentuado. EI ritmo es, de esta manera, la agrupaci6n de sensa-
ciones acusticas en una totalidad facilmente accesible. Toda for-
ma rftmica se considera subjetivamente como una repetici6n 0
como una espera. Establecemos una relacion entre tOOos 10s
elementos que componen las figuras rftmicas: es la inteligencia
de 10 sensible. Consideramos a l1DOScomo repeticiones,. a otros
como combinaciones esperadas. La impresi6n de espera satisfe-
cha 0 engafiada nos otorga un suplemento de placer 0 de disgusto.
Todas las combinaciones ntmicas se deducen de una primera
forma: la IIledida de dos tiempos.

l!stos son los puntos capitales de la teona del ritmo de Wundt,
teorfa enteramente intelectualista: es el resultado de una rela-
ci6n, es decir, de un ensayo de unificaci6n de factores que obje-
tivamente no se diferencian en nada los unos de los otroS. Es,
pues, una distinci6n por relac;\ones, por diferencias de peso intra-
ducidas en la percepci6n. AIestablecer relaciones entre Jag ~s
que carecen de ellas, someteJ;llosa una ley determinada de suce-
si6n factores que se distinguen solamente por su intensidad y
que, en sf mismos, no son diferenciados. Sin duda nos benefi-
ciamos aquf de una diferenciacion por un lado al acentuar de
antemano ciertos elementos y, del otro, al establecer divisiones,.
pausas que nos perIQ.itendelimitar los grupos.

Para explicar este doble punta de vista, no basta sin em~
bargo con decir 9ue la ley de nuestro espiritu es una unificaci6n.
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Lo que constituye especificamente la unidad rftmica es la ma-
nera en que la establecemos. Es la dialectica y la investigacion. La

. teorfa de Wundt, a fin de cuentas, no explica la forma particu-
lar, especffica, de la organizaci6n del ritmo, tampoco la forma
fisio16gica ni la forma mnem6nica.

Decir que el ritmo es fisio16gico viene a ser una solucion pere-
zosa; decir que es intelectual equivale a no sentir 10 que hay en
el de sensual y de sensible: el sentimentalista Howitz tiene indu.
dablemente razon cuando afirma que la explicaci6n del ritmo se
debe buscar en la sensibilidad emotiva.

e) Teorias musicales
Citemos entre los teoricos a Hauptmann, Westphal, Lobe y

Riemann.
Moritz Hauptmann intent6 distinguir el metro del ritmo en su

Harmonik und Metrik, aparecido en Leipzig en 1853, y propone
la definici6n siguiente: "lJamamos metro a la medida, al pa-
tr6n segUn el cual medimos el tiempo, mientras que el ritmo es
la forma de movimiento en esta misma medida." Existen aqui,
pues, al menos dos elementos: la velocidad y la intensidad. Esta
teona mas bien vaga nada nos dice acerca de la relaci6n que
pueda haber entre ambos elementos.

Rudolf Westphal desarrolla su teorfa sobre la rftmica musical en
Allgemeitre Theorie (Leipzig, 1880). SegUn el,la metrica y la rit-
mica son semejantes entre si; s610 que la metrica es mas especial
que la rftmica. La metrica trata de la poesia, la rftmiea hace
referencia tanto a la poesia como a la musiea. Los elementos, sin
embargo, son diferentes; en efecto, en el primer caso se trata de
p81abras, en el segundo, de sonidos. Seg(m Westphal, la natu-
raleza del ritmo reside en la organizaci6n del tiempo, es decir, en
una agrupaci6n perceptible al auditor. La impresi6n de esta
agrupaci6n no corresponde alas diferentes medidas ni a las uni-
clades metricas, sino a determinados gropos, a ciertas totalidades
caracterizadas por divisiones y cortes: esta distindon y esta
discriminaci6n son los rasgos esenciales del ritmo. Los acentos
que se dan dentro de estos gropos son determinados, no solamente
por cambios de intensidad, sino tambien por alteraciones en la
cualidad de los .sonidos. En un motivo musical introducimos
acentos por completo independientes del tacto y de la fuerza de
ejecuci6n. En ciertos instrumentos musicales como el 6rgano, la
agrupaci6n temporal puede reemplazar la acentuaci6n debida a
un toucher mas fuerte; la propia acentuaci6n puede quedar sus-
tituida por diferencias temporales en la velocidad de ejecucion.

Lobe (l797-188l)elabora en la Doctrino. de la composici6n musi-
cal (cuya 25~edici6n aparecio en 1893) una teona del ritmo segUn

la cual este es el conjunto de 105 medios por los cuales los so-
nidos, al sucederse a intervalos variados, se disponen en formas
temporales determinadas, con 10 que se hacen accesibles al oido
y al espiritu: en suma, por su organizacion. En cuanto a la me-
dida, es la divisi6n de 105 sonidos que se suceden en pequeiios _
limites de tiempo. Lobe establece una relacion entre la medida
yel ritmo. La division de las medidas se hace accesible al oido
gracias a la acentuaci6n y.no acentuacion de los sonidos dentrQ
de esas divisiones. Se acentUan los sonidos que se imponen a
nuestro GefUhl con clerta intensidad, pero el acento no es ielen.
tieo a la intensidad real de los :sonidos. Lobe piensa que el lugar
que ocupa una nota de la medida condiciona el grado de su
acentuaci6n. AI lado del ritmo subjetivo, !as relaciones' se veIl
sonietidas a leyes, 0 sea que el ritmo depende a la vez del tiempo,
del grado de ~centuaci6n, del cambio de la cualidad misma de
los sonidos y del nUmero de estos. El ritmo es, pues, un fen6meno
complejo. Entre todos estos factores, los dos elementos que por
s1solos pueden constituir el ritmo son la velocidad 0 lentitud y la
acentuaci6n.

Riemann (1849-1919), en su Catechismus der Musik (Leipzig,
1888), elabor6 una teorU\ del ritmo sumamente ~omplicada. EJ
ritmo, dice, es el orden de las modificaciones de intensiclad de 105
sonidos y de las modificaciones de velocidad en la sucesi6n de
los sonidos con la organizaci6n facilmente perceptible de 105
tiempos en divisiones iguales. Riemann considera todas !as me-
didas como modificaciones de la medida de dos tiempos y de tres
tiempos, y por consiguiente se pregunta hasta que punto !as me-
dificaciones de la medida pueden llamarse rftmicas: "Todas !as
formas rftmicas -escribe- nacen de contracciones 0 divisiones
de los tiempos, sobre todo cuando surgen de ellos valores des-
iguales; tanto por la divisi6n altemada de los tiempos contraid05,
como por la contraccion altemada de los tiempos divididos." A
diferencia de los otros te6ricos, que yen en el ritmo una divisi6n
de tiempos iguales y una desigualdad de intensidad, Riemann
piensa que es la desigualdad del valor, el claro y el oscuro, 10
que conforma el ritmo. Pero. la cuesti6n consiste en saber· si es
posible acentuar sin prolon~ la duracion. Riemann distingue,
en efecto, el ritmo que es desigualdad de los valores de tiempo,
y el metro que es la determinaci6n que concieme a los pesos
diferentes de los sonidos. Los sonidos, pues, no solamente difie-
ren por la altura, la intensidad y el ritmo, sino tambien porel
peso. Pero esta distincion de pesos y ritmos es arbitraria. El peso
es' la atenci6n mas 0 menos grande que proviene de la duraci6n
o de las diferencias de intensidad. La medida es, segUn Riemann,
una unidad metrica, es el producto de la agrupad6n de unidades
rftmicas en una Wlidad superior: es, para las notas, "el hecho de
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pertenecer en su conjunto a valores mayores como su agrupaci6n
en valores de tiempo mas pequefios". La medida es la unidad su-
perior mas pequefia .e~ qut: se unen diversos tie~P?s: Para con~
tituir unidades ritmlcas, Riemann recurre al pnnclplo de repetI-
ci6n, que elllama simetria: "La simetria es la repetici6n dc:1valor
de tiempo, la acci6n de las notas que condicionan la grada~16ndel
valor de las notas en pesos ritmicos por las notas que slguen y
por las que anteceden." EI ritmo es, pues, una divisi6n de tiem-
po; para captarlo, efectuamos un hiat~ en esta sucesi6n indi~e-
rente. La separaci6n se produce mediante dos metodos; dis-
tinguimos los elementos por la intensidad, Ie;»cual signi!ica una
interpretaci6n liriea, y por la duraci6n, es deClr,por una mterpre-
tacion matematica: estos dos elementos estan fntimamente rela-
cionados y son incluso inseparables, si bien diferentes el uno
delotro •

Riemann considera igualmente' el punto de vista de la psico-
logfa estetiea. Mientras que las obras pertenecientes alas artes
phlsticas se representan simultaneamente en su totalidad, la obra
musical se erige ante la fantasia del auditor, se construye atomo
por atomo. De la extensi6n de la memoria depende la intensidad
del goce musical; el ritmo y la medida no son sino medios para
apoyar nuestra memoria, es de~ir, medios mnemotecnicos. Se~n
Riemann, el placer ligado al ntmo es el placer de la memona,
del reconocimiento. Todavia nos encontramos aqui con el pla-
cer de la unidad por la diversidad, que corresponde a la alter-
nancia de toda nuestra vida organica y psiquica y que constituye
sin duda alguna su misma base.

La estetica es, en cierta forma, una plasmaci6n del ritmo en
formulas. Despues de 1871,ciertos pensadores consideraron que
el metoda psicol6gico aplicado hasta ese momenta era insud-
dente. Para transformar en cientffico el metodo experimental,
procui-aron, con el auxilio de ciertos instrumentos, acercar uno
al otro 10s metodos psicol6gicoy experimental, 0 sea que trataron
de.aplicar las leyes de la fisica a los fen6menos del Yo. Pero es
dificil aplicar esta experimentaci6n al terreno de la estetica, que
es el sentimiento. Medir el sentimiento, el placer 0 la pena, es
mas dificil que medir los fen6menos que no franquean ~ fran-
quean- el umbral de la conciencia. Se requiere el empleo de
procedimientos especiales. .

Fechner fue el primero que trat6 de aplicar,en 1871,los me-
todos experimentales a la estetica; Procede sirviendose de tres
metodos: el metodo de la selecciOn, que reUne la mayoria de
votos; en el metodn de produccion; los sujetos plasman las figu-

ras que les parecen ser las mas bellas";en todo objeto se conjupn
tres elementos: el sensible, la manera en que el objeto ha side dis-
puesto, y el contenido (es decir, aquello que asociamos al obje-
to); debe comenzarse, pues, por tests sencillos en que solo entren
elementos sensoriales, no de asociaci6n; y el metodn de los
objetos usuales se sirve de objetos simples, como son las tarjetas
de visita 0 los marcos, que tienen una forma determinada y son
empleados para los usos mas generales: de eIlos se pueden ex-
traer leyes del gusto.

Estos primeros ensayos son todavia muy rudimentarios. EI
metodo es peligroso, ya que puede poner en tela de juicio la sin-
ceridad del sujeto. Estos tres metodosno lograron ofrecer resul-
tados satisfactorios, por 10 que en Leipzig, en el laboratorio de
Wundt, se elabor6 una metodologia cuya teoria fue expuesta por
KUlpe y Ziehe~. !

Wundt distingue en la cstetica experimental dos metodos: el
metoda de impresi6n y el de expresi6n.

El metodo de impresi6n comprende estudios cientificos sabre
la impresi6n que los objetos exteriores producen en un sujeto; el
estudio de las reacciones fisiol6gicas se subdivide en siete ramas.

La selecciOn simple, 0 metoda de Fechner, consiste en presentar
un objeto estetico a un gran nUmero de personas sin distinci6n,
y a preguntar por su apreciaci6n, sin pedir detalles; con esto se
obtiene el 'Jalor estetico medio del objeto. La selecci6n multiple
consiste no nada mas en la apreciaci6n del objeto, sino en elegir
entre los objetos mas placenteros una determinada cantidad."EI
metodo de las series consiste en presentar objetos pertenecientes
al mismo gropo y en determinar cual es el mas perfecto; cuan-
do la serle es numerosa, la comparaci6n y la apreciaci6n de los
diferentes miembros resulta mas dificil; para evitar que se olvi-
den los primeros objetos, 10 cual es inevitable al tratarse de un .
numero considerable de los objetos comparados en la serie, Kulpe
instituy6 el metodo por parejas. En el metodo de los cambios
continuos, se presenta a los espectadores un objeto en el que se
van alterando incesantemente:ya sea sus dimensiones 0 su inten-
sidad. En el metodo de las Yariaciones temporales, la novedad
consiste en hacer intervenir el tiempo, la duraci6n de la expe-
riencia; el juicio que se tiene acerca de un cuadro, por ejemplo.
cambia segu.nel tiempo de que se ha dispuesto para apreciarlo.
En el metodo de la descripciOn simple no se someten ya al sujeto
diversos objetos, sino uno solo y durante un lapse mas bien
prolongado; las ideas asociadas tienen tiempo de entrar en jue-
go, y el sujeto describe a continuaci6n los detaIles.Se alcanzan
as! resultados muy diferentes de los obtenidos a t~aves de los
otros metodos, y las descripciones varian enormemente segim
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los sujetos. Este metodo es mas interesante por la apreciaci6n
del sujeto que por el objeto considerado.

EI metoda de expresi6n se subdivide en tres tipos. Consiste
en medir sea las modificaciones fisiol6gicas suscitadas por la ex-
periencia estetica -modificaci6n del pulso, de la respiraci6n,
etcetera .....•., sea las variaciones mimicas y pantomimicas, 0 los m~
vimientos e impulsos de los miembros. Asf por ejemplo, despues
de una audici6nmusical, los sujetos presentan modificaciones
ffsicas. Pero esto se refiere, naturalmente, al sujeto y no a1
objeto.

Ziehen, cuyas obras fueron publicadas en 1925, volvi6 a enfras-
carse en el estudio del problema de los metodos de la estetica
cientffica y propone un nuevo metodo. Sostiene, para comenzar,
que la finalidad de la estetica experimental no es la que se Ie
habfa atribuido. No consiste en determinar 10 que es bello, sino
10 que las diferentes clases de hombres estiman que es bello, 0
sea la opini6n de ciertos grupos humanos y su apreciaci6n. Ziehen
reduce la experimentaci6n ados metodos: .el metodo de la selec-
ci6n, que consiste en interrogar a los sujetos colocados frente a
detenninados objetos para elegir el que les parece mas placen-
tero, y precisar a continuaci6n la cualidad y el matiz del senti-
miento estetico experimentado. Se llam6 a este metoda "plura-
lista" 0 "relativo a 1a comparaci6n". En segundo tennino, el
metodo de Ios prediauJ..os absotutos se distingue del anterior en
que hace caso omiso de toda comparaci6n para presentar al suo
jeto un solo objeto, a1 que se debe dar una atribuci6n 0 una
cualificaci6n. Ziehen distingue cinco calificativos: muy placente-
ro, placentero, indiferente, desagradable, muy desagradable.

De todos los metodos de Fechner, uno solo tiene verdadero
valor: el empleo de las fonnas en los objetos usuales. En efecto,
no se apela directamente al sujeto de la experimentaci6n, ya q~e
la interrogaci6n siempre hace que se pierdan la ingenuidad y la
espontaneidad. Esta estetica de Fechner es la que se dio en lla-
mar la "esteticade abajo", por op~sici6n a la estetica de los
fil6sofos -la de Hegel y de Vischer- que es la estetica "de
aniba".

LA INFLUENCIA de Shakespeare 0 de Schiller llev6 a ciertos inno-
vadores a romper con la tradici6n clasica. Es dificil definir el
romanticismo italiano de un modo preciso, ya que es resultado de
to~a una serie de tendencias diversas y en ocasiones contradic-
tonas. Puede considerarse que el romanticismo italiano abarca el
periodo que va de 1815 a 1830 aproximadamente, basta que fue
sustituido por el periodo revolucionario. En 1818, segUn.se acepta
generalmente, arraigaron las nuevas reglas y fie cre6 una fo:rma
hasta entonces desconocida: el drama serio. La obra te6rica de
~ nueva Escuela fue expuesta y defendida por un grupo roman-
~co en una revista quincenal, 11 Conciliatore (1818), cuyo prin.
clpal redactor fue Silvio Pellico, de Saluces: de hecho, se trata de
la exposidon teorica y pnictica de la obra de Manzoni (1785-1873),
reconocido jefe del romanticismo italiano. 11 Conciliatore fue
prohibido por el gobierno austriaco en 1819por considerar que
expresaba un espiritu demasiado liberal. Por otro lado, 10s clasi.
cistas, hostiles a las ideas revolucionarias, atacaron el romanticis.
mo a traves de las paginas de su revista ACCQttabrighe, hecho
que encarneci6 la querella.

La libertad del teatro encontr6 su defensor en Silvio PeRico
(178~ 1854), quien se mostraba hostil a las reglas absolutas para
conslderar que cada pieza debe seguir como nnicas reglas las que
sean necesarias para su intriga y desenlace. No es la tradicion
sino la inteligencia la que las establece. Para obtener 10bello n~
hace falta atenerse a ideas ya explotadas anteriormente. Silvio
Pellico, autor de una tragedia, fue arrestado en 1820 y encarcelado
como conspirador afiliado a los Carbonari. Liberado en 1830, es-
cribi6 dos afios despues la obra Mis prisiones, que tuvo una pro-
funda influencia en Italia.
. Ermes V~scontipub?c6 en; 1819en 11 Concilio.tore un "DiaIogo
sobre las unldades de tIempo y de lugar en las obras dramaticas".
Se opone a la unidad de tiempo. El anaIisis y desarrollo de las
pasiones, que a menudo constituyen el fonda ~smo del drama,
no tienen que ocurrir forzosamente durante un mismo dfa. La
tragedia se debe concebir dentro de un extendi~o lapso y en lu-
gares diferentes si as1 resulta necesario. I
. Manzoni, autor de la primera tragedia italiana, El Conde de

Ca'?'Ulgnola (1820), fue muy apreciado por Goe~e. En el pre-
faCIO a esta tragedia, expone su propia doctrina, que puede consi-
derarse como autentico manifiesto del romanticismo italiano.

359
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Desde el punto de vista hist6rico, piensa que una teona del arte
no puede fundarse en concepciones arbitrarias de unidad te~.
poral y espacial. Es en la historia ~onde de~e.busear~e ~l .pnn.
cipio de 10verdadero, que es contrano al tradiclOn~ ~nnclplo de
las unidades. Tales reglas no son en modo alguno mdispensables
para mantener la ilusi6n, que sigue siendo la misma a pesar de
los cambios de decorado. Son mas bien falsas, ya que de hecho
el tiempo de la acci6n no corresponde jamas :ver~aderamente ~
tiempo real de la representaci6n. Esas reglas lmplde~que la be-:
lleza se desarrolle; la acci6n es mas fuerte y mas vanada cuanto
menos se siente el actor limitado.

En su Carta aM. C. acerca de la unidad de tiempo y de lugar
en la tragedia (1823) Manzoni expone sus ideas romanticas acerca
de estos problemas. 'Lo hace con buen sentido y mod~radamente.
No es partidario de la teona del arte por el art~. Segun el, el a;te
debe perseguir una finalidad de utilidad practlca, moral y social.
En la citada carta, afirma que la poesia debe tene~ UCO~Ofi~.
lidad, 10utH; como sujeto, 10verdader.o; como medlo, ~~l?teres ,
f6rmulaque hacia el final de su vida sm emba~g0.n?,odlfI~O..

Su celebre novela Los novios es a la vez hlstonca e rmagma-
tiva, y se caracteriza sin duda por su v~lor peda~6gico y moral.
Manzoni describe con mucho arte, reallsmo y Vlveza,tanto 105
personajes como, sobre todo, las masas en movimiento. .

Si Manzoni pertenece claramente a la Escuela romantlca, re-
sulta mas dificil situar a Giacomo Leopardi (1798-1837), que se
mantiene al margen de toda querella literaria. Sus primeras ideas
10emparientan sin duda con los clasicos, pero su melancolia, su
pesimismo y su exacerbada sensibilidad 10convirtieron en roman.
tico puro. ,Su cuerpo era deforme y continuamente 10 persigui6
la idea del suicidio, de modo que no Ie fueron ahorradas la~ an-
gustias morales: UEstaba espant~?o de ~ncontrarme .en.medio ~e
la nada, siendo yo mismo nada ; escnbe en el prarw de mt~
pensamientos.1 uEI entusiasmo, compafie~o y ahmento de, mI
vida, se habia apagado de tal manera en ml que me estremeCI de
terror; ha llegado el momenta de morir, me gritaba a mi mismo,
ya es tiempo de ceder ante el destino." Su filosofia es desespe-
rada y su fundamento se encuentra en la desgracia, que para el
es l~ realidad; la felicidad no es mas que una Husi6n pasajera.
Todos sus poemas estan transidos de este pesimismo: Pr:ssero
solitario es su autorretrato; Ultimo canto de Satto descnbe, al
lado de las bellezas naturales, la desgracia de un hombre perse-
guido por la idea del suicidio; en AlIa sua donna habla de la be-
lleza de la mujer ideal, de ula mujer que no existe". Su poesi~,
de gran lirismo, abunda en descripciones de imagenes y de sentl-
mientos. Su forma es excelente.

.Se l?resie~te aqui ya el ~cter que tendni la poesia que se.
gulna mmedlatamente: el vensmo, rasgo comun, por 10 demas
a la poesia y a la musica. '

B) EL PERIODO REVOLUCIONARIO

~na ve~ muertos Manzoniy Leopardi, los espiritus se dirigen ba·
CIa las Ideas de realizaci6n de la unidad italiana, que finalmente
se llevo a cabo entre 1860 y 1870. Es la epoca de las conspiracio-
nes, de las luchas populares, de las barricadas. El gran heme
Italiano es Garibaldi. Y el arte, asi como la necesidad de belleza,
s~~en la influencia de esta agi~aci6n politica. El principio de
utIlidad delarte, tal como 10habla propuesto Manzoni, es llevado
a la exageraci6n.

Los artistas de fines del siglo XVIII y principios del XIX habian
abandonado 10 antiguo para buscar modelos mas populares y
que respondieran mejor al ideal cristiano; admiraban a los artis-
tas de la Edad Media y del siglo XV, y en ellos buscaron las fuen-
tes para su propio arte. El aleman Friedrich Overbeck fundo en
R.oma,en 1810, la secta de los nazarenos, compuesta de diversos
pmtores que buscaban su inspiraci6n en los primitivos. Entre
1830 y 1840, pintores italianos como Tommaso Minardi y esculto-
res como Pietro Tenerani refutaron las ideas de los nazarenos y
formaron a su vez el grupo de los puristas italianos. Bianchini
redact6 en 1841 el Manitiesto de los puristas, que pretendia dar
a. la pintura un canicter mas moral y religioso. Sin embargo,
mnguno de estos grupos alcanz6 un autentico valor artistico
grande.

Por esos mismos afios se publicaron numerosos tratados so-
bre el arte medieval: Lami escribi6 una DisertaciOn sobre los
pintores y los escultores de 1000 a 1300 (publicada en 1757); el
matematico Frisi nos deja un escrito acerca de la tecnica de las
arquitecturas g6ticas (1766); Cicognara public6 en 1813 la Histo-
ria de Ia escultura en Italia, en la que se proponia demostrar que
todo el arte de la Edad Media estaba caracterizado por el espi-
ritu religioso, no barbaro; r~onocia ademas la gran belleza de
las obras del siglo XIV. ;

La estetica idealista alemana, por ejemplo la de un Schelling,
ejerci6 una considerable influencia en la estetica italiana. A este
s~ debe que Cicognara situara en primer plaJ).oel canicter reli·
g1OS0del arte. Pietro Giordani pretendia que los pintores debian
ser al propio tiempo fil6sofos y que su arte debia servir y ayudar
a la humanidad. Pietro Selvatico, en su Historia estetico-critica
de las artes del dibt1jo (1856) insiste asimismo en este car3cter
:eligioso y moral del arte primitivo y habla de la unidad y del
Ideal que se debe perseguir en cada arte, sea pintura, arquitec.



362 EL SIGLO XIX

tura 0 escultura. Seg(m el, es la historia y no la filosofia la que
debe de encargarse de dirigir a los artistas. .

Este idealismo italiano, notable tanto en los estettcos como
en los enticos de arte, vuelve a apareeer. para.!elamen!e el! los
fil6sofos de la misma epoca. La doctrina filos6flca,~el ld~~smo
esta representada en Italia por Rosmini, de espmtu religlOso.
Gioberti, mas artista, y Mazzini,que se encuentra mas eercano al
humanismo.

AI igual que en Francia, deseubrimos por otra parte un ,?uen
nu.mero de lit6grafos italianos. Caval~aselle (1819-1~97), pmtor
y revolucionario, realiz9 estudios partlculare~ de estIlo a prop6-
sito de eada dibujo que Ie interesaba. ReuD1?y compar6 estos
dibujos y lleg6 asi a precisar con mueha clandad las ca:aeten~
ticas estilfsticas. Utiliz6 sus conocimientos en la practica para
distinguir los originales de las c~pias 0 i~itaciones. ~

En este mismo sentido trabaJ6 MorellI (1816-1891), ~6!0 que
sirviendose de la fotografia: si se conoce el original, la Vista de
su fotografia permite reconstx:u~rlo.Observ6 ~ sinfin de obra;s.
destac6 las variantes y las simIlItudes de trata~lento YestableClo
sobre esta base una serie de leyes. Sus trabaJos ofrecen ~l a~
peeto de un catalogo, 0 mas bien, de un docu~entado regIs_tro.

Desde el punto de vista hist6rico, el fin del slglo.XIX se senala
en Italia por una mayor estabilidad gracias a la umdad del pais.
Y debido a esta estabilidad, el periodo entero fue mas f~vo~ble
al arte; y el creciente progreso, asi como el esfuerzo, slguIeron
adelante durante el siglo xx.

EL SIGLO XIX es, en Inglaterra, ante todo un siglo de ciencia. La
importancia que se da a la ciencia se manifiesta por la teona
transformista de Darwin y por la teona evolucionista de Spencer.
Estas doctrinas invaden todos los tratados del siglo XIX. Pero
el entusiasmo suscitado por los descubrimientos y las teorias de
la ciencia comenzaron a declinar hacia 1880. Es entonces cuando
se suavizan las doctrinas cientificas, y las leyes cientificas solo se
admiten ya en tanto que puedan sernos utiles. Estamos dis-
puestos a aceptar "Ia aproximaci6n en lugar de la verdad exacta,
la plasticidad en lugar del inflexible rigor".1 La obra de des-
trucci6n lograda por la ciencia provoca en muchos una rebeli6n
y un sentimiento de amargura; de aqui la notable influencia de la
metafisica pesimista de Schopenhauer. Novelistas como Gissing
y Hardy rechazan las ilusiones propuestas por la ciencia y pin-
tan en sus obras personajes de un humor sombrio que muestran
el retorno al caracter afectivo y emocional tipico de la vida ar-
tfstica posterior a 1880: recordemos al respecto la novela de
Thomas Hardy E1 egoista. En correlacion con esta especie de ab-
dicacion de la ciencia, el arte llega a liberarse casi como reac-
cion.

Durante este importante periodo para el arte, la estetiea no
fue desterrada ni tampoco echada en olvido. James Sully (1842-
1923) dedico su atencion alas cuestiones del arte y de la educa-
cion y nos dejo obras criticas acerca de la belleza y de la risa.
Encontramos el culto de 10 bello en poetas como Wordsworth
(1770-1850), Shelley (1792-1822), Keats (1795-1821) y Coleridge
(1772-1834). Hacia 1850, varios escritores y artistas formaron un
gropo conocido por el de los prerrafaelitas, con intenciones de
reforma. Rossetti (1828-1882), poeta a la vez que escritor, es uno
de sus principales representantes ;61 mismo se embarco en la
tarea de realizar una existencia cuyo principio esencial fuese el
arte. EI dramaturgo y novelista Galsworthy (1867-1933) nos ofre..
ce en su obra descripciones~e todo aquello que es propicio a
10 bello, a la emoei6n, al m'isticismo, asimiladas a una critiea
sumamente intransigente.

A) LA ESTETICA DE RUSKIN

La estetica de Ruskin (1819-1900) es la mas contradictoria que
pueda imaginarse, hecho que han reeonocido todos sus comen-

1 William James, Humanism and Truth, 1904.
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tadores. Tenia por costumbre p'redicar a las mas~s, .pero era in-
capaz de entablar una discusion y prestarse a obJeclOnesy con-
tradicciones. '. . t

Ruskin carece de un sistema filosoflCO,y .por 10 que resp~ ~
a su influencia, el mismo lleg6 a decir que ~nguno .de s~s discI-
ulos sena ruskiniano: ninguno "seguira mls conseJ?s, smo que

~e atendra a los instintos de su alma y alas lecclOnes de su
Creador".2 . .'

Su sistema del arte, sin embargo, no es ~utonomo, se mtegra
cada vez mas en un sistema religioso y SOCIaly ~n una elabora-
cion de todos los valores practicos en que, a medl~a.que el :omi
bre evoluciona, el arte se va poniendo a su servIClOy ce e e
paso al amor a la humanidad. . .

La estetica de Ruskin es simultaneamente ~na reacclon y una
profecia. Una reaccion por sus tentativas sociales: en efecto, en
Rochdale emprende un resurgimiento del artes.~do y la crea-
cion de un medio ambiente hermoso; en su opmIon, uno ~e 105
fines de la arquitectura es embellecer el marco de los h~I1des.
Y una profecia por su concepcion del pint?r como pn:~cador:
el pintor y el predicador s<?ndos com~tanstas del mflmto. La
gran fuente de la inspiraclon del artlsta esta en el amor. que
siente por el pueblo, con 10que Ruskin se ~~re~e en estas Ideas
a Tolstoi. Escribe claramente: "1..0 que ~~bleraIs ten~r ante los
ojos y en vuestro corazon -y si no 10tenels, no podrels ver nada
ni amar verdaderamente- es la vida humana de vu~s~:: raza,
comprendida en su historia y admirada. en supre~encla.

En todo caso, el amor al pueblo sostlene ~l artlsta y represen-
ta su gran fuente de inspiracion; las artes vle~en a ser lo.sexpo-
nentes del estado moral de un pueblo. Esta tesls se anunclaba ya
de obra en obra por la integracion del arte como una de las tres
grandes manifestaciones y revelaciones de las naciones, y.se hace
plenamente explicita en Las siete ldmpa~as. ~ la arqultectu;~a.
Pues si bien el libro comienza por un mlstIcIsmo de adoraclOn
(la luz del sacrificio), el hecho es que concluye con una teorfa
social del arte y de la arquitectura (la luz del recuerdo y la luz
de la obediencia). " . .

Siempre se trata en Ruskin del. .renaci~lento artlstIco consl-
derado como un medio de renovaClOnSOCIaly moral.

1. Fuentes individu.ales de la estetica de Ruskin

La estetica de Ruskin es original, y no hay que buscar en Ruskin
otros antecedentes extrafios a el mismo, fuera de 105 que sur-
gieron en el por reacci6n a su medio.

2 Ruskin, St. Mark's restoration, pp. 208s.
3 Ruskin, Eagle's nest, p. 111.

Las principales obras de Ruskin son: Pintores modernos
(vol. I: 1843, vol. II: 1846, vols. III y IV: 1856); 1As siete ldmpa-
ras de la arquitectura (1849); 1As piedras de Venecia (vol. I:
1851, vols. ~I y III: 1853); Maiianas en Florenciq. (1875-1817); 1As
leyes de Fzesole (1817-1878); La Biblia de Amiens (1880-1885)'
Proeterita (1885-1889). '

La fonnaci6n del pensamiento de Ruskin se ve influida por
dos factores capitaIes. En primer termino la educacion de sus
aDos de inf:mcia,en )as que estan las tres ~ces de su genio. Su
madre, puntana, 10compele a que se haga sacerdote; tiene una
fe profunda y se pasa horas enteras en la lectura de Ia Biblia
prime:a rafz de su genio. Sus vacaciones sueIe pasarlas en s';
EscocIanatal, donde se entrega a largas ensoiiacionesen presen-
cia de la naturaleza; este amor por la naturaleza es Ia segunda
fuente de inspiraci6n de sus poemas juveniles. Y finaImente, la
teree!"l raiz de su genio es la iniciacion en el arte gracias a la re-
velacl?n de Turn~r, y sobre todo por los viajes que reaIiz6 en
FranCIa y en Itaha. El segundo factor de formaci6n del pensa-
miento de Ruskin es el movimiento idealista y social de la In-
glaten:a contemporanea. ·Inglaterra se hallaba bajo la clara in-
fluen<:lapor 1;lnaparte de la metafisica alemana y, por la otra,
de la mfluencla social de la Revoluci6nfrancesa y de las ideas deRousseau.

2. El naturismo mistico de Ruskin

Para caracterizar la estetica de Ruskin se ha dicho que es un mis-
ticismo y un naturismo. Veamos que debe entenderse por estosconceptos.

En todo caso, para comenzar, se trata de un sentimentalismo.
La facultad de j~r, segWi·Ruskin, tiene su base en el amor es
decir, en la profunda simpatfa con las cosas. Es necesario ~te
todo, afirma, "apoyar la bmqueda de la ciencia con la tem~ de
la emocion".f Es una teoria profunda en que se muestra la acui.
dad del sentido en relaci6n y bajo la dependencia del interesapasionado.

Pero sobre este primer motor sentimental, sobre este amor
se funda una facultad especial de aprehensi6n de 10 bello: la
facultad teorica. Es la famosa·doctrina que se haIla en relaci6n
con u~a cita de Arist6teles, la' thecria energica, la contemplacion
plet6nca de fuerza y de vida, la atenci6n apasionada al espec.
taculo. Hay que desterrar la imaginaci6n 0 tra~r de reducirla
en provecho del pensamiento. A esta facultad teOrica0 contem-
plativa corresponde la funci6n de conocer 10bello.

Esta facultad tiene signos peculiares que la distinguen. No

f Ruskin, Modern Painters, vol. I, p. 22.



es la sensibilidad animal al desnudo: a ello se mezc1a una "ra·
%6n"; en todo caso, puede tener una validez etema cuando juz-
ga. Siendo te6rica, no tiende a la utilizaci6n del objeto, no es
instrumental, sino contemplativa Y desinteresada. "Aquf, pues,
encontramos una base enteramente suficiente para una estima-
ci6n superior de esos placeres, primero en cuanto son etemos e
indefinidos, y despues en cuanto son, no instrumentos de la vida,
sino un objeto de la vida. Pues en todo 10 que es objeto de la
vida, en todo 10 que puede ser deseado hasta al infiriito y por sf
mismo, podemos estar seguros que hay algo de divino." II Esta
facultad no deriva, como ha pretendido Darwin, del instinto
sexual. No es tampoco esta forma sublimada del amor que se
llama autosacrificio, sino que sigue siendo una delectaci6n Yper-
tenece al orden de la voluptuosidad: no se da, se recibe. Pero
_y esto es 10 mas importante- es la facultad humana, aquella
en que el hombre realiza su esencia Ysu diferencia especffica res-
peeto del animal. En resumen, para interpretar a Ruskin se
debeIia decir que el hombre es un animal estetico.

Si la facultad te6rica se opone a la raz6n discursiva, esta dua-
lidad subjetiva de funciones en la psicologfa humana tiene su
fundamento objetivo. Lo que ocurre es que el mundo tiene dos
estructuras y se establece en dos pianos de verdad. La ciencia
10 explica todo, salvo la belleza. Ofrece la causa de las formas.
En efecto, dice Ruskin, "el trabajo de toda la Sociedad Geol6gica
desde hace mas de 80 anos no ha llegado a comprobar las ver·
dades que conciemen alas formas de esas montafias que Turner
expres6 con algunas pinceladas hace 80 afios, cuando era joven".6
Sin embargo, la verdad y la realidad son del orden de las formas.
EI ser especializado para eso es el artista: "para un pintor, en
efecto, el earacter esencial de toda cosa es su forma ysu color,
y los fil6sofos no pueden nada contra ella". Degan y nos dicen,
por ejemplo, que hay tanto calor 0 movimiento 0 energfa termica
o cualquier otro nombre que les place en una tetera 0 en un
aguila. Bien. Esto es exacto Y muy interesante. Para nosotros,
los hechos que importa conocer primero en ambos objetos son:
que la tetera tiene un pico de jarra y el aguila un pica de ave, y
la tetera una tapa y el aguila alas." 7 Nos encontramos en pre-
sencia de dos 6rdenes de verdad incompatibles y heterogeneos, y
la ciencia fracasa en el segundo de estos 6rdenes. Asf pues, si
en las causas eficientes existe una falla, ello se debe a que la
ciencia se olvida de las -causas finales.

El finalismo de Ruskin nace de su observaci6n de las fallas

II Ibid., vol. III, cap. II, §§ 5 y 6.
8 Ruskin, Stones at Venice, vol. III, cap. 2.
7 Ruskin, Ethics of the dust, § 107.
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de la ciencia. En efecto, las formas parecen estar intencional·
mente hecha~ l?ara el hombre, y el finalismo de Ruskin es pu·
ramente subJetlvo: el hombre es la medida de esas formas y se
halla en. el extremo opuesto de la actitud del sabio; es el antra-
~entnsmo. Toda~ las causas vuelven sobre sf mismas y los
fines estan en relacl6n 'con 10 bello: 10 bello se convierte en final.

En vista de q1;1ehay dos verdades, una que surge de la ciencia
y ~t~. que es rmpotente, la consecuencia de ella vendni a ser el
misticismo de Ruskin. La segunda verdad es de revelaci6n. Las
f~rmas dependen del soberano bien; se remontan a la moral, al
blen.y al ~al, y, por consiguiente, a la religi6n. EI final prueba
la eXlstencla de Dlos, creador y modelador de la arcilla. Las artes
creadoras descansan en un misterio. En tome del misterio divi-
no, e~ arte, la moral, la religi6n forman todo un haz de valores
practicos C!u~~elven a ~onstituirse a partir del final.

. Este rmstlcismo ruskiniano procede de la contemplaci6n de
Dlos a traves de las formas; es, pues, bajo el velo de la natura-
leza donde se adora aDios. Cada forma lleva un reflejo del
Crea~or, !.o cual desemboca en el naturalismodel misticismo de
Ruskm : Creed que todo 10 que ha hecho Dios es bello y que
t<;>do10 que ensena la naturaleza es verdadero." Ruskin ~e apro-
Xlma con esto al pensamiento de Wordsworth.

3. Lo bello como simbo1o de 10 divino

De esta concepci6n .del misticismo se deriva una visi6n originai
de .1abelleza. ~uskin considera 10 bello como un reflejo de los
atnl;)l~tos de Dlos, t:on 10 que 10bello viene a ser un simbolo de
10 diVino. Es una metodologfa en cieme la que se encuentra en la
base de la teoria ~e la belleza tipica seg6n Ruskin, quien distin-
gue,. 3:~ptando aSI la teoria del poeta Hooker, seis atributos de
la dlvmldad en la belleza.

RU~k~ndistingue dos bellezas: la de la forma eterna, la be-
ll~a tiplca, y la de la fuerza, la belleza vital (como Ia escultura-
gnega, que se ocupa del cuerpp humane en un grade superior y
representa tambien la vida). ;

La esteti~a de. Ruskin es una estetica del contenido. Es, en
efecto" un slmboh.s;no de la fuerza interior, de la savia. Es la
apolOgia de !a pasIOn. fuerza de todas las fuerzas. EI dinamismo
y. el energetlsmo de Ruskin se oponen al mecanisme de la clen-
cia .. EI gran arte que Ruskin define como "Ia expresi6n del pen-
~a~Il1entode un gran hombre",8 esta sostenido por preocupaciones
ehcas. Pero condena el arte por el arte. EI arte debe ser como

8 Queen of the air, p. 139.



un lenguaje y traducir la esencia moral de las. ~osas. Ruskin lle.
ga, en su concepcion del arte, a esta declaraclOn monstruosa en
Pintores modemos; "Digo que el arte mas grande es el. que su-
giere al espfritu del espectador, por un medio cualqwera, las
ideas supremas."» Para el, es siempre una manera de mantener
la humanidad y de exaltar en ella los valores, a la vez qu~ de ala-
bar aDios. Es un arte de intencionalidad: a traves de mI~ obra~,
tiendo aDios. Es el arte en calidad de siervo en una ~I1o.s~fIa
de la pnictica. En fin, para Ruskin, la naturaleza es. Infinita-
mente superior al arte: es un falso orgullo por parte del hom~re
el creer "que puede ennoblecer las gloriosas creaciones de DlOS
o exaltar la majestad de su universo".I0

4. El moralismo de Ruskin

EI lugar que ocupa el artista en el mundo es a la vez muy eleo
vado y muy humilde. No es mas que el ~tor de la ~aturaleza;
su misi6n consiste, pues, en alab~ aDIOs .. ~u tecmca es una
etica, y su competencia una m0r3:hdad,~Se situa en el. or~~n de
los valores en raz6n de su adoracI6n: .Todo es adoracI6n. .

Como base el artista debe necesanamente poseer dos se!1tI-
dos profundos': el moral y el religioso. Sus cualidades cardina-
les son la idolatria y la disciplina: "Debeis ser gente honesta
-dice Ruskin- antes de pintar 0 de cantar; y entonces, eJ
color 0 el sonido completaran 10 que de mejor hay en vos-
otros." 11 "

La primera de las dos grand~ virtudes del art!sta es su um-
dad. La otra, que constituye preclsamen.te la estetica. del natura-
lismo, su probidad. Ruskin hace el elogIo de l~ h~I1dad. ~nte
a la naturaleza: "La vida del arte esta en el sentlmlento rehgIoso;
su alimento, en el amQr atento y apasionado a la naturale~; .su
vigor, en la humildad del artista." Si la natur~leza es la ~ca
maestra de 10bello, viene a ser la parabola sensl?le de 10 divIn<?
Pues el primer deber que se impone al ser humI1de es la ~robl-
dad El artista no debe elegir nada: "E! arte perfecto percibe y
refl~ja el conjunto de la nat~,ralez~; el arte im~rfecto, q~e"es
desdeiioso, rechaza 0 prefiere. y dIce un poco II?-asa~elante. ~l
deber de los artistas no es elegir, componer, ImagInar, expen-
mentar, sino ser humilde ... Que se enfrenten a!a n~turaleza c.on
la sencillez de su coraz6n... sin nada elegIr m despreclar
nada."u , .

El problema de la verdad en el arte, que es, segun hemos dI-

9 Ruskin, Modern Painters, vol. I, p. 11.
10 Ruskin, Arrows, vol. I, p. 36.
]1 Ruskin Lectures on art, p. 93.
12 Ruskin:Modern Painters, 1, secci6nVI, cap. III.
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cho, el del naturismo en Ruskin, no es ni el del clasicismo ecIec-
tico, ni el del realismo y ni siquiera el del naturalismo.

Evidentemente, no es el idealismo clasico, ni 10 extraiio a la
manera del idealismo rafaelista, ni el eclecticismo a la manera
de los boloiieses 0 de Victor Cousin. "Todo arte sana es expre-
si6n del verdadero placer aprehendido en un objeto real que es
mejor que el arte." "Ninguna diosa griega -aiiade Ruskin- ha
sido jamas la Initad de hermosa que una bella inglesa de pura
sangre." Si la naturaleza sobrepasa siempre al mas grande arte,
a este no Ie queda sino imitarla. Por la frecuencia con que apa-
recen las cosas se puede deducir su belleza. Estos caracteres de
belleza que Dios ha puesto en nuestra naturaleza amante fueron
impresos por el en las forrnas que en nuestro mundo cotidiano
son las mas familiares.

El iIaturismo ya no es realismo, ya que, so pretexto de natu-
raleza, el realismo se atiene a la naturaleza desnaturalizada por
el hombre. Es la iInitaci6n de la artificialidad humana : las hos-
pederias, la estaci6n ferrocarrilera que Saint-Lazare, etc. EI 03-
turismo concibe una naturaleza en la que -segtin Ruskin- '1as
muchachas baHan, no bajo la luz de gas, sino bajo la luz del dia,
y no por dinero y a causa de su miseria, sino por amor y con
motivo de su alegrfa". A prop6sito de 105cielos, Ruskin observa
esta particularidad: "Las nubes, por no estar expuestas a la in-
tenrenci6n humana, estan siempre dispuestas segtin las leyes de
la belleza." Y alaba y defiende a Turner contra los realistas.

EI naturismo no es tampoco naturalismo, puesto que conde-
na la simple copia de todo 10que existe. No hay que piiItar mas
que 10 que se ve, y 5610eso; no 10 que se sabe que existe en el
objeto. En El oficia1 de marilUl, Turner no pinta los detalles que
en los navios aparecen a contraluz: "Mi oficio -afinna....... es
dibujar 10que veo, no 10 que se."

Sin embargo, si fuera necesario optar, tal parece que el ma-
ma de Ruskin, "no elegir", mas bien 10conducirfa igualmente en
esta direcci6n.

La teorla de las lineas fatales es la que define la posici6n del
naturismo. He aquf c6mo la expone Ruskin: "A 105hombres su-
periores nada los distingue co;moel siguiente.hecho: saben, tan.
to en la vida como en el arte, la direcci6n que toman las cosas...
Tratad, cada vez que ve3is una forma, de ver las lineas que ban
ejercido una influencia en su destino pasado y que tendr3nin-
fluencia en su porvenir. Esas lfneas son las lineas fatales. Cui-
dad de aprehenderlas, aunque con elIo renuncieis alas otras ....
Yo la llamo verdad vital, porque esas lineas esenciales son siem-
pre expresi6n de la historia pasada y de la acCi6npresente del
objeto." 13 En otros terminos, el artista es el quiromantico de la
naturaleza: he aquf el naturismo.

13 Ruskin, Stones of Vemce.



Mas ~ta es una concepci6n etica del artista. Adorar, ser hu·
milde no excluir nada --estos tres tenninos reunidos en su bre-
viario' se conjugan en definitiva no en d,os valores esteticos, sino
en dos virtudes: la probidad. y el respeto.. . ..

HI naturismo como doctnna del arte, al uDlrse al IDlSticlsmo
como doctrina del mundo, es el moralismo que invade la teona
de la estetica, asi como la apologetica domina en su teoria del
conocimiento.

5. Las Ukas de Ruskin acerca de 1.aarquitectura

Las obras esenciales de Ruskin acerca de la arquitectura son las
Siguientes: Las siete ldmparas de 1.aarquitectura (1849), Las pie-
dras de Venecia (1851-1853),y las dos conferencias de Edimburgo
que cierran el ciclo (1853, en noviembre). .

Los grandes temas ruskinianos sobre la estetica en la arqUl'
teetura se encuentran en Las siete ldmparas: la adoracion est'
representada por la llimpara del sacrificio; la verdad y su cora-
lario moral, la probidad, por la llimpara de la verdad y la 1~.
para de la vida; esta Ultima, es la condenaci6n ~e la van~ J?llDu,
cia y de la mAquina; el dinamismo y el humamsmo ruskini~os
por la llimpara de fuena y la lampara de vida; la frecuencla y
limitaci6n de las formas naturales, por la lampara de belleza; el
sentido social en Ruskin, par la lam-para de recuerdo y la lam-
para de obediencia. El libro de Las siete ldmparas, concluye en
un corolario de caracter social: la lampara del recuerdo, quees
tradicion, y la llimpara de obediencia, que es homogeneidad del
grupo social. La obra se inicia, segUn sefialamos, con una mfstica
y termina con una preocupaci6n par la hU1D:anidady el grupo:
el monumento era pretexto para la religi6n, ahora es motivo so-
cio16gico.

Los principales temas desarrollados en Las piedras de Venecia se ,
presentan del modo siguiente: el respeto de la verdad y la ex-
presion del sentimiento religioso en la evolucion del capitel; la
expresi6n de las virtudes clvicas y religiosas de.la ciudad de los
dogos en su arquitectura; el valor constructivo del arte gotico;
la ejecuci6n de los omamentos y la copia de los objetos siguiendo
a la naturaleza.

Los principios de la est:etica ruskiniana en la arquitectura han
tomado forma definitiva en el apendice capital a las dos confe-
rencias de Edimburgo sobre arquitectura gotica. Los principios
con 10s que Ruskin refuta a sus opositores son estos:

1) Las constnteciones rommtica y g6tica son mas nobles que
la construcci6n griega; 2) la decoraci6n es elemento principal
de la arquitectura; 3) el omamento debe ser visible; 4) el oma-

mento debe ser natural; 5) el omamento debe ser meditado; y
finalmente, 6) el omamento g6tico es mas noble que el omamen·
to griego. Y Ruskin propone de manera muy sugestiva, como un
tema de meditaci6n, acerca de la preeminencia del g6tico el si·
guiente: "La vida del artesano y del maestro de obras."

En su Elogio del gotico, Ruskin aparece sin duda como uno
los herederos del romanticismo. Es muy tipico de su epoca, y
representa en cierto sentido, al igual que Hugo, uno de los as-
pectos de 10 que se podna llamar la "edad media de los lit6gra-
fos". Pero hay sobre todo en este Elogio un acento peculiar sa-
bre 10 que es el arte sin autonomia, puesto al servicio de otros
valores: los sociales y los religiosos. Ruskin, pues, esta en con·
tra del "arte por el arte" y en favor del "arte al servicio". Tal
como 10 sefiala Bardoux,u se trata de una renovaci6n estetica a
traves de una renovaci6n moral.

La Ultima y gran originalidad de la estetica de Ruskin con·
siste en que forma parte de un conjunto mas vasto, y con ausen·
cia de toda autonomia: "En sus Ultimos dfas, el artista seri
feliz al recordar que no ha habido un solo golpe de cincel 0 un
solo trazo de Iapiz que haya realizado que no afiadiera algo a
los conocimientos 0 reviviera la felicidad de la humanidad." 11

B) LA EST~TICA EVOLUCIONISTA DE SPENCER, GRANT A1.LEN
Y VERNON LEa

La doctrina evolucionista de Spencer (1820-1903)ha tenido una
gran influencia tanto en la Gran Bretafia como en el resto de
Europa. Esta expuesta principalmente en los Principles of Psy-
chology, que public6 de 1852a 1857.

Spencer trata de establecer su teona de 10 bello parti~
do del analisis de los sentimientos de placer y de pena. Esta VIda
del sentir y las causas del placer y de la pena no se reducen,
como se ha afirmado a menudo, a la voluntad y a la pura inteleo-
tualidad. Constituye un todo psico16gico. Segtin Spencer, Grant
Allen (1848-1899)y Bain (1818-1903),la mejor f6rmula seria: "m
placer reside en el maximo de:estimulaci6n con el minimo de es-
fuerzo." Es aquf donde inte.iviene 1a ley del estetico alemh
Lipps (1851-1914),que explici cumdo se alcanzan ese maximo y
ese minimo: cuando el trabajo corresponde. al quantum psiquico
disponible, se produce la alegria; en el caso contrario, hay dis-
gusto.. .

Darwin (1809-1882),segtin su teona delevolucionismo, apnea
su principio de selecci6n al sentimiento estetico; piensa que el

14 Jacques Bardoux,' Le mouvement idealiste et social dans 141 littl-
rature ongloise: John Ruskin, Paris, 1900.

15 Ruskin, Two paths, p. 53.



origen de este sentimiento se halla en el instint~ de s~lecci6n se-
xual, y estudia en este el desarrollo de las especles ammales.

En Spencer, el sentimiento estetico no esta sometido a "con-
diciones degradantes", como son esos sentimientos que ac-ompa-
iian a los sentidos inferiores. Spencer vuelve al problema tratado
por Schiller, el de la analogia entre la actiyidad estetica y la ac·
tividad ludica. EI juego es una actividad comun al animal, al
nifio y al hombre. EI arte y el juego estarian, seg1in Spencer,
caracterizados por una superabundancia, por un exceso de fuer-
zas. Cuando un animal ha gastado la energia de la que dispone
para satisfacer sus necesidades organicas, si Ie sobra. una parte
de esa energfa, un exceso de fuerza St; tendra qUt;manl!estar por
algo que ya no participa de las funclOnes ?rgamcas, smo de los
movimientos ludicos. Este exceso de energia conduce, en el do-
minio del arte y mientras no haya fatiga, a la p.e~cepci6n d~ la
belleza, y despues al placer estetico y a la ac.uVldad artiS!lca.
Para Spencer, el placer estetico debe ser esenclalmente desmte-
resado; sin embargo, la concep:i6n del arte por ~I,arte. es opues-
ta a su doctrina, ya que .para el la belleza contmua Slendo una
actividad fisiol6gica.

Esta relaci6n entre la fisiologia y el arte ha sido estudiada
por Grant Allen, discfpulo de Kant en Physiological Aesthetics
(1876); intent6 demostrarque el placer estetico responde al "ma·
ximo de estimulaci6n con el minimo de fatiga". .

Estas teorias esteticas y fisiol6gicas fueron retomadas y uni;fi-
cadas en su conjunto por Ruygers Marshall en su obra Pam,
pleasure and Aesthetics (1894). .
. La teoria estetica evolucionista de Spencer se mantIene muy

cerca de la naturaleza: la imitaci6n y la reproducd6n desem-
peiian en ella un papel mas importante que la sugesti6?, Su
doctrina se caracteriza por una busqueda del ritmo del unlverso,
a la que desea dar una explicaci6n cientifica.

Vernon Lee, pseud6nimo de Violet Paget (1856-1935), concibe el
problema estetica en el mismo plano que Spencer y Grant Allen.
Como ellos, hace descansar el arte sobre la fisiologia, sobre el
progreso, pero igualmente sobre los metodos experimental~s y
cieiltfficos de los laboratorios alemanes.· Aparte de susescntos
literarios, hist6ricos y novelescos ha expuesto su doctrina estetica
en una serie. deensayos que se han publica do a partir de 1880;
citamos los principales: La bello; La bello y 10 feo; El manejo
de las palobras. Nos ofrece su definici6n del arte, y en ella basa
toda su 'teoria estetica: "Creo que toda esta vida semiconsciente,
queescapa al analisis y ala descripci6n, es la vida estetica, y de
ella sale. y en ella desemboca toda .esta producci6n especiaIi-
zada que Ilamamos arte." 16

16 Vernon Lee. Estudios y reflexiones sabre el arte.

A pesar de su admiraci6n por Ruskin, se opone a su asimiJa..
ci6n del arte a la virtud: esta confusi6n termina en eI anoJ18da..
miento del arte y de la moral a la vez. Sin embargo, su concep-
ci6n fisiol6gica del arte lleva a la idea de una armonia entre la
vida y el arte: "Un arte, como todo 10 que esta vivo, toma forma
no solamente por la presi6n exterior, sino, y quiza mas aUn, por
las necesidades casi mecamcas por las cuales las cosas no pueden
variar mas que de determinada manera. Toda la selecci6n na-
tural, toda la presi6n exterior del mundo, no pueden hacer que
una piedra pueda agrandarse cuando se la parte, un color no
puede hacerse menos complejo si se Ie mezcla, y el oido tampoco
podra percibir con mayor facilidad una disonancia que una con-
sonancia; del mismo modo, el espfritu humano no podni dejar
de conocer los problemas una vez que fueron planteados, 0 re-
tornar a los efectos que Ie habfan desagradado." 11

Como Spencer, tambien ella es hostil a la idea del arte por
el arte, que en su opini6n destruiria.Ia uni6n entre el placer es-
tetico y la moral. Considera que las concepciones de Spencer y
de Ruskin adolecen de ciertos limites: "EI arte y la belleza no
son ni una especie de juego, como el (Spencer) quisiera, uni6n-
dose a Schiller, ni la adaptaci6n a un fin humano 0 divino, como
deseara Ruskin." 18

Toda su obra estetica, que busca a la vez el sentimiento de 10
bello y el uso de la belleza, esta impregnada de sinceridad y de
verdad: "La sinceridad hacia sf plismo -dice- es el primer
deber." Aiiadamos que Vernon Lee es fil6sofo y que ve el arte
y el mundo, la vida del pasado y la vida vivida con mirada IDo-
s6fica. Mas que nadie sabe descubrir las causas y las asonancias,
porque todo Ie habla, y su sen~ibilidad responde a todo.

C) WILLIAM MORRIS

Fiel al prerrafaelismo, William Morris (1834-1896) recibi6 la gran
influencia de Ruskin. Miembro de una familia evangelista y
burguesa, y no obstante vivir en plena era victoriana, goz6 de una
educaci6n liberal. Su padre seocup6 a temprana hora de su edu-
caci6n artistica y literaria y !estimul6 y orient6 de este modo
su gusto innato por la beIleza:natural yartistica. Sus principales
obras esteticas son Escritos esteticos (1882-1884), Yla publicaci6n
de las conferencias Hoppes and fears for art (1877-1879); tam·
bien dio una conferencia en Oxford, presidida por Ruskin, acerca
del arte y la democracia. Se dedic6 sucesivamente a la escultura,
a la pintura y a la decoraci6n. ~I mismo reconocia la influencia
de Ruskin: "Ha sido,mi maestro -dijo en una de 50Sconferen-

17 Vernon Lee, ibid.
18 Vernon Lee, Anthropomorphic Aesthetics.



cias--, a talpunto que siento que mi palabra es continuamente
un eco de la suya." 19 Pero mientras que Ruskin es ante todo un
fil6sofo, Morris es un hombre de acci6n; y si en un principio fue
creyente, dej6 de sentir fe y abandon6 todo misticismo que pu-
diera haberle legado Ruskin. Sin duda alguna, a William Morris
Ie resulta dificil establecer una distinci6n radical entre ciertas
virtudes morales y la belleza, pero no encontramos en el, como
en Ruskin, esta confusi6n del arte y la moral, de la belleza y la
religi6n. Para Ruskin, la belleza es divina e inseparable del senti-
miento religioso. Para Morris, en cambio, la belleza es humana
y es consecuencia de una actividad, alegre. La felicidad es algo
natural, permitido y facil: siente un gran amor por la vida. La
naturaleza no quiere ni la fealdad ni el mal, y si a ella nos con-
fiamos, podemos lograr ser felices.

Hombre politico, socialista, profundamente inspirado por el
marxismo, odi6 la civilizaci6n moderna, industrial y capitalista.
Como 10 protegian 105 privilegios de su clase, no lleg6 a sufrir
miseria material; pero cuando trat6 de insertar su concepto de
10bello en su doctrina socialista, sufri6 de una grave decepcion
estetica. En ese momenta comprendi6 que estaba obligado a
contemplar por doquiera la fealdad, y que no era capaz de rea-
lizar, segUnsus deseos, cosas bellas (micamente. En estas condi-
ciones comprendi6 el mal social que ya Ruskin habia expresado
anteriormente. Le es diffcil conciliar su fe moral y su idealismo
con sus ideas marxistas; nos da su definici6n del socialismo:
liEs el esfuerzo par ajustar el hecho de la evoluci6n hist6rica a
la consagraci6n a un ideal de dignidad y de fraternidad humanas."

William Morris es una figura de artista, de poeta, a la vez que
de politico.

V. LA ESrnTICA DE LOS ESTADOS UNIDOS
EN EL SIQLO XIX

HASTA 105 principios del siglo XIX, la literatura y la estetica norte-
americanas no tuvieron una existencia propia. Consideramos
como periodo colonial el que abarca los siglos XVII Y XVIII. Las
naciones europeas fueron colonizando el pais, primero los escan-
dinavos, luego los espafioles, los franceses, los ingleses y 105 ho-
landeses. Y hasta la firma del Tratado de Versalles del ano 1783,
que consagr6 la independencia de los Estados Unidos, nos las
habemos con un periodo revolucionario, con una literatura poli-
tica y numerosos oradores. Pero en el siglo XIX nos encontramos
con escritores de gran imaginaci6n, con novelistas y poetas y
fil6sofos, pero todavia no con esteticos propiamente dichos: por
ejemplo Washington Irving (1783-1859), de origen ingles, pero de
ideas profundamente norteamericanas, escribi6 una obra de am-
plia difusi6n y notable exito, The Sketch Book; es un libro de
fino humor, encanto y sensibilidad. Y contemporaneo suyo es el
novelista Fenimore Cooper (1789-1851), autor del celebre libro El
Ultimo de 10s mohicmws y poetico descriptor de las virgenes sel-
vas norteamericanas.

Longfellow (1807-1882) fue uno de los mejores poetas norte-
americanos del siglo XIX. Su obra mas popular fue el poema
Evangeline (1848), en que hallamos grandes cualidades en la des-
cripci6n y por la gracia y la soltura, pero tambien una falta de
imaginaci6n y de profundidad en 105 sentimientos.

A) EDGAR POE

Edgar Allan Poe (1809-1849), novelista y poeta, rindi6 un verda-
dero culto a la belleza. Su idea fundamental del arte por el arte
no fueadoptada por los norteamericanos en dfas de este autor.
En sus escritos no busca ning(m efecto moralizador. Afirma sus
teorlas sobre el arte y critica 19sde sus contemporaneos, especial-
mente las de Hawthorne y LOngfellow,quienes -ellos s1- tien-
den a la enmienda moral. Su obra esta compuesta de poemas,
cuentos y crlticas. Es un notable poeta lirico; nos hace sentir
la belleza, el misterio y el temor, y lleg6 a ejercer un considera-
ble influjo en sus sucesores. Su principal obra puramente este.
tica es su discurso sobre el Principio po~tico, en donde resume'
sus mas importantes conceptos sobre la poesia.

Para el, un poema debe ser breve; un poema largo no es poe.-
ma, es una contradicci6n de 105 termiilos. La finalidad Ultima
de la poesia es la verdad. EI poema debe estar escrito per se;
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nada es mas digno que el poema concebido para el poema. Es
preciso, pues, saber conciliar la verdad y la poesia. Dividiendo
el mundo del espiritu en tres partes: el puro intelecto, el gusto
y el sentido moral, Edgar Poe sitUa el gusto en medio, ~~es este
es, en su opini6n, el lugar que debe ocupar en el espmtu. El
intelecto recibe su forma de la verdad, el gusto nos muestra 10
bello, y el sentido moral se ocupa del deber. El sentimiento de
10bello es, en el hombre, un instinto de todos los tiempos, pro-
fundamente arraigado en la naturaleza del hombre. Su papel es
elegir las formas bellas, los sonidos, los olores, los sentimientos,·
y saber usa de ellas en la poesfa. La musica y el ritmo tienen
una importancia capital en el sentimiento poetico, que erea la
belleza. En resumen, Edgar Poe define la poesia como ilIa crea-
ci6n ritmica de la belleza". Su 1inico arbitrio es el gusto, cuyas
relaciones con el intelecto y con la conciencia son meramente
indirectas' s610 incidentalmente llega a ocuparse del deber 0 de
la verdad.' El placer mas puro proviene de la contemplaci6n de 10
bello, y poe convierte la belleza en la esencia misma y en la at-
m6sfera del poema. .

Edgar Poe dedic6 su atencion no solamente a la practIca poe-
tica, sino tambien a la teona. A su juicio, la bellez.ano se p~ede
expresar racionalmente. Para vencer esta idea de la belleza mac.
cesible, e1 poeta debe crear, mediante 1a tecnica litraria, un. am·
biente irracional y tratar de despertar en el lector un amblente
analogo para comunicarse con el; y esto es justamente 10 que
expresa Baudelaire al referirse a Poe: "Asi como nuestro Euge~e
Delacroix ha llevado su arte a las alturas de la gran poesIa,
Edgar Poe tiene una predileccion par dejar actuar sus figuras
sobre fondos violaceos y verdhiceos en que se revela 1a fosfores·
cencia de la podredumbre y el o~or de 1a tormen!a:' "BI. espacio
se profundiza con el opio; el OpIOIe da ~n sentIdo magIco ~ to-
dos 10smatices y hace vibrar todos 10s rUldos con una sonondad
mas significativa:' 1 • .,.

Edgar Poe ernp1ea diferentes medlOs de 1a tecm<:a !Iterana
para tratar de expresar 10 inexpresab1e; extrae el sentIm~el?-tode
10bello desde 10extraiio, desde 1a muerte, desde 10 hompI1ante,
desde e1 ternor. Evoca una vision del movimiento, una caida que
no tennina jamas en La casa de los Usher: es una vision de 1a
montana que se hunde etemamente en e1mar. _

La importancia maxima se otorgaaqui a 1amuerte y a1 sueno:
en e1 poema The Sleeper (E1 durmiente), Poe deja surgir una
duda' una vision fluye entre e1 sueiio y 1a muerte: no sabemos
si la .'nujer duerme y si esta m~erta: Las ima~nes ,de los sueiios
tienen en Poe tambien una capItal ImportancIa, aSI en el poema
Ulalume:

1 Baudelaire, Introducci6n alas Obras compte/as de Edgar Allan
Poe, ed. Gibert, Paris.
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I replied - This is nothing but dreaming,'
Let us on by tremulous light.
Let us bathe in this crystalline light.
Its Sibyllic splendDur is beaming
With Hope and in Beauty to-night.

["~espondf: Esto no es mas que sueiio; / dejadnosen tremula b.a. /
DeJadnosbaiiar en esta luz cristalina. / Su sibilinoesplendorrelum·
bra / esta noche con esperanzay en belIeza."]

Las imagenes son extraiias: 1a tenue e inerte luz de la luna
desempeiia un importante papeI; el viento sopIa y, no obstante,
los arboles se mantienen inm6viles.

Sus descripciones crean una atm6sfera de encantamiento; asi,
en el cuento William Wilson, la descripci6n de Ia casa estilo isa·
belino en una sombria aldea inglesa. En elite mismo cuento, WIl·
liam Wilson ve aparecer incesantemente su doble en la vida; el
mismo hace el mal,pero tiene una verdadera obsesi6n de actuar
bien, y esta obsesi6n se traduce en su dob1e. Identica obsesi6n
descubrimos en otros cuentos suyos, como El gato ~gro y El
coraz6n revelador.

Todo en e1es simbo10. En el poema Israel, Ia representaci6n
simbolica del poeta es e1angel cuyo coraz6n es un laud: Poe pre-
senta simbolicamente 1as vias que conducen al poeta a la belleza.
Es este simbolismo el que fue tan admirado por los poetas fran..
ceses, particulannente Baudelaire y VerIaine, y que utilizaron
con indudable exito. .

Para Edgar Allan Poe, la idea de la belleza requiere el ritmo.
En sus poemas, busca la creacion ritmica de Ia belleza formal
mediante la repeticion de 10ssonidos, es decir, por la aliteraci6n,
y por la repetici6n de un mismo tema. Crea una atmosfera gra.
das a la musica de los versos y presto incluso gran cuidado a los
ritmos interiores en los versos. En eI poema, Las campanas. en-
contramos, cual si fuese una estribilIo, 1a repetici6n: "the bells,
bells, bells", y despues "tinkle, tinkle, tinkle", evocando as! un
ambiente de alegria. En El cuervo, ,el ultimo verso de cada es-
trofa repite "never more, never more", expresion elegida por su
sonido tanto como por estar de acuerdo con 1a melancolfa y el
tone general del poema: "nuJ1ca mas" expresa a Ia vez dolor
horror y desesperacion. La segunda estrofa del poema DreamIanti
es notable al representar simultaneamente las imagenes, !as ali~
teraciones y las repeticiones de consonantes que. caracterizan
toda la poesfa de Poe: .

Bottomless vales and boundless floods,
And chasrhs, and caves, and Titanfloods,
With forms that no man can discover
For the dews that drip allover.



Mountains toppling evemwre
Into seas without a shore;
Seas that restlessly aspire,
Surging, unto skies of fire;
Lakes that endlessly outspread
Their lone waters -lone and dead-,
Their still waters - still and chilly
With the snows of the lolling lily.

Para Poe, la belleza es el ambiente y la esencia de la poesia:
"Describe la belleza -dice- como el dominio de la poesia, por-
que es una regIa evidente del arte el que los efectos deben nece-
sariamente nacer de las causas directas, y que los objetos deben
de ser conquistados por los medios mas apropiados para la con-
quista de tales objetos." 2 Explica c6mo la belleza de un poe~a
tiende siempre hacia a melancolia: "Una belleza de una familia
cualquiera lleva inevitablemente, en su evolucion suprema, a u~
abna sensible alas lagrimas. La melancolia es, pues, el mas legI-
timo de todos los tonos poeticos." 3

B) ROYCE Y WILLIAM JAMES

El fil6sofo norteamericano Royce estudi6 las nociones de bien
y de mal; segUn el, la noci6n de bien se debe adquirir; es una
lucha, una victoria a ganar contra el mal. Royc.e (1855-1~16) con-
cede que hay un bien en si, pero prefiere el bIen comblOado, el
bien confuso, los valores turbios. A partir esta noci6n del bien y
del mal, Royce trata de establecer la distinci6n entre la verdad _
y el error. De la misma manera, considera que debe perseguir-
se y buscarse la verdad como si se tratase de una lucha que, para
Royce, es una especie de pecado, una parte del problema del mal.

La posici6n de William James (1842-1910) en 10 que respecta
al problema del mal se pa~ece bastante a la de R?yce: ."La Unica
cuesti6n que debemos conslderar no es la de la eXlstencla del mal,
sino la de saber c6mo se puede reducir su magnitud real."· Para
el, en el universo no hay armonia. Y en James no encontramos
ese mismo profunda optimismo que expresa Royce. James es
psic6logo y pragmatista. Y al no saber nada de los ongenes 0 del
fin del universo y del hombre, tenemo~ entera libertad de cre~r
en una doctrina 0 en otra: y es prefenble, para nosotros, eleglr
aquellas doctrinas que nos ofrecen espe.ranza Y a:poyo: Hall~os
en el un misticismo profunda y el sentldo del rmsteno; el 1O~
tenninismo es el fundamento de su doctrina.

2 Poe, La genesis de un poema.
3 Ibid.
4 William James. Introducci6n a la filosa/ia.

El filosofo Emerson (1803-1882) s610 consagr6 al estudio de 10
bello y del. arte uno que otro de sus ensayos, pero en los diez
volumenes de su Journal hay numerosas notas acerca de la belle-
za. En 1832 efectu6 un viaje por Francia, Italia e Inglaterra,
donde se encontro con Coleridge, Wordsworth y Carlyle, con quio-
nes mantuvo un estrecho contacto. A su regreso pronuncio una
serie de conferencias sobre La naturaleza, y las public6 en 1836.
Despues, de 1840 a 1844, fue colaborador de la revista The Deal,
organa del movimiento norteamericano trascendentalista.

Emerson concibe dos mundos en el universo: el del entendi-
miento, del pensamiento, y el sensible. Todos sus esfuerzos tien-
d~n.a conciliar, a .u~~car el ideal y 10 real, y a reunir el enten-
dinnento y la senslblhdad en el pensamiento. Lo bello sera, segUn
el, un orden trascendente que el universo impone al espiritu.

Emerson distingue tres c1ases de belleza: la vista de un arbol,
de una aurora, de una montana, nos produce placer. Esta be-
lleza, que para el no es mas que apariencia e ilusi6n, constituye
un grade inferior de belleza. La verdadera belleza es la moral, en
la que intervienen la voluntad humana y la intencionalidad. Por
su origen, esta belleza es divina; tiene sus conexiones y sus corre-
laciones con la moralidad y se mantiene en armonia con la belleza
natural. Y par encima de la belleza moral, Emerson sitUa la be-
lleza trascendental 0 intelectual, que es una concepci6n pura del
espiritu: es una referencia de nuestras ideas alas cosas.

En toda su filosofia de 10bello, Emerson atribuye una impor-
tancia capital a esa distincion, y su concepcion de 10 bello tras-
cendental es, en sus rasgos fundamentales, el centro de toda su
doctrina estetica: para el, es la reunion de todos los valores supe-
riores. AI publicar las conferencias sobre 10bello en lA naturale-
tp., Emerson se convirti6 en cabeza del movimiento trascendental
que foment6 el desarrollo de las artes en los Estados· Unidos.

El arte es la expresion de la naturaleza por el hombre. La imi-
taci6n de la natutaleza es para Emerson esenciai en el arte. Las
relaciones entre el hombre, la Qaturaleza y el arte deben ser cons-
tant~: "EI arte debe ~er un cojoplemento de la naturaleza y estar
estnctamente subordmado a ella." "El arte debe ser exc1usiva-
mente expresion de la naturaleza; el artista debe tomar de ella
sus materiales; a estos anade sus cualidades de creaci6n de se-
lecci6n y de abstracci6n que surjan de su propia imagina~i6n: y
todo ello en armonia con la naturaleza, puesto que el arte debe
conservar, como ley, su integra sumisi6n al objeto: es la natura-
leza la que pinta la mejor parte del cuadro, la que esculpe 10
mejor de la estatua, la que construye la mejor parte de la casa
y la que pronuncia la mejor parte del discurso."
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Lo bello, que nos arranca de las superficies para conducirnos

al fundamento mismo de las cosas "es una inanifestaci6n de las
leyes secretas de la naturaleza, que sin esta revelaci6n permanece-
rian ocultas para siempre a nuestra mirada". AI igual que" la
naturaleza, el arte y la belleza revelan a los sentidos el espfritu
universal y los trascendentales. Los dos rasgos esenciales de 10
bello son en efecto, seg1in Emerson, las ideas. de representaci6n
y universalidad: "Un objeto aislado s610es bello si sugiere la be.
lleza uriiversal." En el concepto de 10bello elaborado por Emer-
son nos encontramos nuevamente con el rasgo leibniziano de
universalidad en 10 individual y de multiplicidad en 10 uno: las
formas de la naturaleza, los movimientos de los animales toman
su belleza de su armonfa con el conjunto del universo.

Las artes no deben de ser un juego ni tender al placer. Deben
perseguir un ideal y expresar los sentimientos humanos eleva-
dos, como son el patriotismo, el entusiasmo, la fe, ademas de
buscar 10bello, 10verdadero y el bien.

AI lado de esta obediencia del artista a la naturaleza, 0 sea de
este determinismo, Emerson otorga un lugar significativo a 10
bello trascendental y, como Arist6teles, concede un importante
papel al caracter organico y finalista del arte. El artista debe
seguir como regIa el abandono de su individualidad a favor de la
universalidad del arte. El artista debe de ser como una· especie
de "6rgano por el cual acttia el espiritu universal". EI individuo
debe de abstraerse ante el universo. Lo bello es, asf, una nece-
sidad, y Emerson considera que entre las bellas artes y las artes
titHes se produce un constante acercamiento, con 10 que viene a
ser un precursor de Dewey. En su Journal, Emerson establece
la siguiente paradoja: "Nothing 'ornamental' can be beautiful"
("Nada 'ornamental' puedeser bello").

Puesto que la verdadera belleza es siempre organica, Emerson
piensa que hay ciertas analogias entre el arte y las formas orga-
nicas: el vuelo del pajaro, el crecimiento de un arbol y la estatua,
por ejemplo. De este caracter organico y necesario de 10 bello
deduce la principal cualidad moral del artista: la sinceridad. EI
artista debe expresarse tal como se siente apremiado a hacerlo,
10 cual, sin embargo, se concilia con el caracter subjetivo del
arte: por encima de la representaci6n de la naturaleza hay una
representaci6n ideal con sus omisiones, sus adiciones, su selec-
ci6n; y es esto 10 que revela al artista, al creador. Lo bello per-
tenece al objeto, y la inteligencia del artista debe percibirlo: "La
fuerza del arte consiste en destacar, en separar un objeto de la
estorbosa variedad. Antes de que el objeto se separe de 10 que
10une a otros objetos, bien pueden existir el placer y la contem-
placi6n, pero no el pensamiento." Por su propia naturaleza, 10
bello es intangible, es imposible fijarlo, y presenta un caracter pa-
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sajero: "Es un resplandor del caracter humanQ a traves de la
obra de arte." Es esta una nueva manera de recurrir a los tras-
cend.entales, parecida a la posterior de Maritain pero con menor
preclsi6n y menos religi6n. '

E~erson ~nocla la riqueza de la naturaleza, pero su interes
espeCIal se dinge al ser humano, a la riqueza de su p.spirituy al
valor de su inteligencia. EI hombre, segUnel, se halla por encima
de la naturaleza debido a que tiene un ideal: "EI hombre es el
centro de la naturaleza ... Y si puede representar de este modo
el mundo es porque forma parte de el. .. La naturaleza tiene un
maestro." La perfecci6n en 13:naturaleza no se explica, a juicio
de Emerso~, smo por su relaCl6n con el hombre y la inteligencia
humana. Sm el h?mbre, la naturaleza pierde su belleza: "No es
en la naturaleza, smo en el hombre donde se encuentra la belleza
y el precio"; "Las rakes de todo se encuentran en el hombre'"
"~ naturaleza es la sombra inmensa del hombre". SegUnsu tee:.
na de la representa~i6n humana, todos los hombres son capaces
de representa.r el umve~o,.pero los hombres de genio disponen de
un d6n pecuhar y especlahzado gracias a su sensibilidad y su v~
luntad mas desarrolladas y tenaces. Ademas de la sensibilidad el
g~nio debe poder expresar 10que siente: "EI pensamiento del go-
!l10~s espontaneo, pero la capacidad de pintarlo 0 de expresarlo
Implica, en las naturalezas mas ricas 0 en las mas flexibles una
~ezcla de voluntad, un cierto control de los estados espontcineos
sm el que no hay pr~ucci6n posible." EI camcter religioso que
Emerson presta al gemo Ie hace encontrar nuevamente aDios.

EI pensamiento religioso reapareee y se desenvuelve en toda
su obra y corresponde, en cierto modo, a los tres 6rdenes de be-
lleza que h3:bia distinguido antes. Considera que la naturaleza
es una especIe de encarnaci6n de 10divino sobre la tierra; concede
un lugar preponderante al alma que es divina y que el hombre
puede de~ollar y llevar al progreso; en suma: todO ser puede
~c~ar a DIOS, con 10que nos encontramos con una inmanencia
divma.

D J SANTAYANA

~antayan~ (!863-19S2), fil6sofO norteamericano de origen espa-
nol, e.spnnclpalmente un humflnista y un moralista. Su filosofia
se 0!1enta hacia 10 asuntos del espiritu, y se preocupa en corta
medlda de la rtaturaleza: se halla, pues, mucho -mas cercana a la
poesfa que a la ciencia.. Entre las numerosas obras filos6ficas de
Santayana debemos recordar dos, que tienen que ver muy estre-
chamente con la estetica: The Reason in Art en que expone su
filosofi~ del arte, y The Sense of Beauty,e~ que da a conocer
su teona de 10 bello.

Santayana toma la palabra estetica en un sentido vago y pey~



rativo: uEI termino estetica -escribe- es una palabra debil
que se aplica recientemente en los ambientes universitarios a todo
aquello que trata de las obras de arte 0 del sentimiento de 10
bello." 5 La estetica no es una disciplina clara y separada, como
tampoco 10 es la filosofia del arte. La crltica de las obras de
arte, si no tratase mas que de la estetica, permanecerla en un
plano puramente formal; pero seg(m Santayana, la crltica rebasa
a la estetica y debe conceder un lugar al significado moral y
aun a los pensamientos y a los actos de la vida integra. Para el,
el objetivo del crltico de arte debe ser el concebir un ideal en
que pueda integrar el conjunto de los valores esteticos del obje-
to que juzga.

1.0 bello es un valor en sf, un valor positivo que no depend.e
de ning(m otro valor; tiene su grandeza por sl mismo, y esta
grandeza responde a un ideal estetico. Y made: es la apropiaei6n
exacta de la obra a su funci6n. SegUn Santayana, ning(m valor
negativo puede entrar en la estructura de la belleza. Pero al darse
el mismo cuenta de la estrechez de su tesis, la amplia y otorga
un sitio a otros valores, por ejemplo a la experiencia hist6rica de
105esteticos que Ie precedieron y que intenta superar.

La concepci6n que Santayana tiene de 10 bello se emparienta
con la idea de la Icalokagathla: el ideal de la vida es, para el~tr.atar
de alcanzar la belleza, que debe ser siempre la inspiracion esen~
cial del hombre. La belleza es perfecci6n: los valores esteticos,
que privan sabre los valores morales, deben extenderse y difun~
dirse a traves de todos 105aetos de la vida humana, cuya meta
es lograr fIla exigencia estetica del bien moral".e

La concepci6n hedonista de Santayana Ie hace considerar 10
bello como un goce, pero esto nolo lleva forzosamente, como a
Stendhal, a una concepci6n moralizadora del arte: no se pasa di-
rectamente de la influencia del arte a la moral. Para Santayana,
la belleza es percepci6n antes de ser juicio; es esto 10que explica
su situaci6n prlmarla de placer; pero el placer no es mas que
uno de 105elementos constitutivos de la belleza; habrla que aiia~
dide el valor. Este hedonismo busca el origen del arte en el
juego, con 10 que armoniza con las teorfas de Schiller y de·Grant
Allen.

En el dominio de 10 bello, Santayana establece tres distincio-
nes: 10bello sensible, 10bello formal y 10bello de expresi6n. "La
belleza sensible -afirma- no es el elemento mas importante del

. efecto, pero sl es el mas primitivo y fundamental, y el mas uni·
versal." T Sin este elemento sensible no hay percepci9n de 10
bello ni hay emoci6n. En su concepci6n de 10bello formal, San~

5 Santayana, Obiter Scripta, -po 24.
e Santayana, The Sense of Beauty, p. 31.
"{Ibid., p. 78.
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tayana se un~ ~ la t.esis de la unidad en la variedad y estudia el
fundamento ~lol?gIco y la n:acci6n de 108sentidos. Y, por Ulti~
mo, la expre~I6n es en sl mlsma un hecho original en que los
valo~es mantlenen un nexo con el objeto expresado".8 En la ex.
presI6n esta contenida, segUn Santayana la idea de experiencia
pe~ no la de intuici6n, como en Benede'tto Croce. La expresi6~
r~Ibe su fo~a por la memoria y las asociaciones de ideas este.
tIcas que se anaden al hecho mismo.

EI arte es siempre, segUn Santayana, una creaci6n automatica,
se ~t~ de las artes del lenguaje, de !as artes de movimiento, de
la musIca 0 de la danza. Nada se abandona al azar; el arte esU\
hecho ~n base en una buena organizaci6n. Es dificil conciliar
~ta teslS con !a noci6n del progreso en el arte y con la participa.
~~ del esp~tu. en el ~e. Pero Santayana intenta la reconci-
liaci6n acudiendo a la mteligencia y a la memoria a 10 que
Bergson ll~ la "memoria-habito" y la "memoria-recu~o". San-
tayana arn~a aqu1 a una ~~~i6n del clasicismo que fundamenta
en la necesIdad de una disClplina tecnica y moral del artista. EI
gusto en el arte e~ un aspecto de la virtud, y Santayana acepta
una estrecha relacI6n entre los actos de la vida moral y el arte·
desde luego, no dependen unos de otros, pero estan ligados y ~
compenetran: la vida tiende a la belleza y la belleza al humanismo.

En todo el siglo XIX estadounidense no encontramos esteticos pro-
pi~ente dichos, sino poetas como Edgar Allan Poe, novelistas y
pSIc61~, Y fil6sofos como Emerson y Santayana han hablado
de ~ ~deas acerca de 10 bello y de la estetica a 10 Iargo de Ias
exp05IClonesde sus respectivas doctrinas.



A) FILOSOFIA ESTETICA

LAFILOSOFfA, la estetica y la literatura rusas comenzaron a afian~
zarse despues del reinado de Pedro el Grande (1682-1725) y, sobre
too.o, despues del de Catalina II (1762-1796). Podemos distinguir
dos corrientes principales: 105 "eslav6filos", de ardientenacio-
nalismo, que desean confiar linicamente en la propia Rusia para
asegurar su desarrollo intelectual. Apoyados en su fe, tales escri-
tores rusos mantienen un sentimiento de orgullo nacional y no
quieren dejarse influir por Occidente. Por la relaci6n de sus
ideas al pais, pertenecen a esta tendencia hombres como Dos-
toievski y, en parte, Tolstoi. La segunda corriente, formada por
los "occidentales", se apoya en la raz6n; sus Illiembros desean
que penetren las influencias extranjeras y las nuevas ideas de
Occidente. La filosofia alemana, el romanticismo aleman y prin-
cipalmente la estetica de Schelling adquirieron entre ellos una
importancia notable. Encontramos entre ellos tambien la influen-
cia de Shaftesbury -que relaciona el sentimiento moral con la
estetica- y, naturalmente, la de Schiller.

Entre los "eslav6filos" podemos citar a Chernishevski, a quien
poo.emos calificar de realista critico y cuya tesis, Relaciones
esteticas entre el arte y 10 real, apareci6 en 1855. SegUn el, 10
expresado por el arte debe reencontrarse en la vida en una forma
perfecta. El arte debe ser una reproducci6n de 10 real y revelar
sin disfraces las realidades de la vida rusa, sin embellecimiento
ni referencia al romanticismo aleman 0 a cualquier otra influen-
cia extranjera. Su doctrina viene a ser un ataque contra la este.
tica del idealismo a la manera de Courbet y una defensa de la
estetica realista: "1.0 bello es la vida" --escribe-, 0 al menos
"la vida como deberia ser." La realizaci6n estetica es, pues, inde-
pendiente del artista y es exterior a el.

Citemos tambien al "eslav6filo" Venevidivov, pensador hostil
a too.oinflujo occidental; para el, la estetica es una ciencia te6rica
destinada a establecer el contacto entre la filosofia y el arte.

Entre 10s "occidentales", el fil6sofo Belinski (1811-1848), de es-
plritu sumamente liberal, se sinti6 atraido por la lectura de los
fi16sofos alemanesy sobre todo de Hegel. Estetico-fil6sofo, sus
ideas esteticas se hallan fuertemente impregnadas tanto de la
concepci6n de la naturaleza como de la del arte, de Schelling y de
la moral estetica de Schiller. En sus Ensofiaciones literarias,
Belinski, dotado en un principio de un intenso sentimiento reli-
gioso, se consagr6 a la visi6n poetica del mundo; fue un excelente
critico de la literatura contemporanea.
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Entre los esteticos que en' una u otra forma creyeron en eI
valor del Occidente tenemos tambien a Herzen (1812-1870) in-
flui~o sucesi!amente 'por Schelling y Hegel. Fue arrestado' por
motlvos politiCOSy exilado, y abandon6 Rusia definitivamente en
1847. Toda su obra respira un cmcter polemico. Defiende la
libertad, pero un intenso sentimiento estetico se une a su irre-
proch~ble moral. La satisfacci6n estetica no se obtiene, segUnel,
excluslvamente en la belleza, sino en los sentimientos morales.

Stankevich (1813-1840) es el tipo mismo del estetico roman-
tico impregnado' de las ideas del romanticismo aleman. En la
~niver~id,ad de Moscu tiene como maestro a Pavlov,'que habfa
sldo dlSClPulode Schelling; pero sigue tambien en amplia me-
dida las. i~~ d~ Schille~. Esc;ibe: "E! arte se convierte para
mf ~n .dlVlmdad. Estudia a FI~hte y a Hegel. La embarga el
sentInuento de la annonia del umverso; su correspondencia y sus
recuerdos revelan un gran talento poetico.

Leontiev (1831-1891) hubiera podido recibir una fuerte influen-
cia occidental .debido a su carrera diplomatica, pero de hecho se
Ie puede COnslderarun pensador mas bien independiente. 8us
sentimientos religiosos van a una con sus ideas moraleS y religi.o-
sas., Afirma que hay ,una, "luch~ ~ntre la poesia y la morali'.1 y
segun el, s610la poesla de la rehgl6n puede aventajar a la poesfa
de l~ inmortalidad artistica. A pesar suyo tuvo que aceptar la
estetlca de Schiller que era, en su opini6n, una decadencia de
la moral, juicio ligado al desprecio que sentia por la cultura oc-
cidental. .

Piss~~ (1840--1868), espiritu combativo, busca la destrucci6n
de la estetlca. Es enemigo del arte por el art~ del arte puro y
estudia ellado utilitario y social del arte. En'su articulo ,,~
truc~i6n de la estetica", combate el arte que, en sus terminos, se
CODVlerteen lacayo de lUjo,el arte de la aristocracia, y busca un
nuevo arte adecuado a la ~ociedad rus~ act~. En este 3SpeetO
esta de ac?erdo c!>nTolstOl. Sufre elmflu]o de su contemponi-
neo Chermchevski (1828-1889), para qUienla realidad es superior
al arte. Esta idea es la que este Ultimo desarrolla en su obra fA
actitud estetica ante la rea1idad; pI'etende que el arte debe con-
ducir a una mejora efectiva de la realidad.

Soloviev (1853-1900) es u~o de los maS Wandes fil6sofos ru-
sos verdaderame!1te ~,reado~esde un sisteItla que repercute aUn
en nuestros proplos was e, 19ualmente,un poeta mfstico y encan-
tador que ha ejercido su influencia en toda una generaci6n de
artistas que acogieron con entusiasmo sus ideas est6ticas. No ha
creado una estetica propiamente dicha, pero sus ideas acerca de]a
~ellez~ se encuent~. diseminadas en la mayor parte de sus obras.
fl1os6ficas. Sus pnn~lpales ensayos esteticos son La bello en 111 n,a..



tural~za, El .s~ntido general del arte y El primer paso haeia una
estetlC4 posttwa. .

~oloviev se encuentra bajo el influjo de Schelling y de los
escntores rusos Gogol, Dostoievski y Grigorev. Su idea central
tanto en metafisica como en estetica, es la unidad positiva de l~
totalidad, es decir, un3: unidad en 9.ue nada desaparece, un todo
que forma. una ann0.nla con las diferentes partes del conjunto.
Para. SoloVlev,la reahdad de 10bello se halla en la natura1eza: la
fiDalidad del arte no consiste en reproducir a la naturaleza sino
e~ "C?Dtinuar la obra artistica iniciada por la naturaleza:". El
cnteno del valor estetico es la encarnaci6n mas perfecta y com-
pleta del princjpio ideal. en una materia dada.

En El I»i,ncipiofilosdfico del saber completo (1877), Soloviev
expone los sl8!Uentes temas: la totalidad no puede lograrse mas
que ~n. la fus~6n.perfecta de ~a cree~ci~, la ciencia, la filosofia y
la actlVldad diana. La creacl6n artlstlca es una aproximaci6n
mfstica al arte y responde a una "funci6n tet1rgica" de un nuevo
genero. En estetica, es la posibilidad de la transformaci6n del
ser por el mnbito estetico, idea que se remonta a la uni6n del arte
en una perspectiva escato16gica. Por su esencia misma el arte esta
relacionado con el movimiento hist6rico. "EI mas alto deber del
arte es realizar la belleza absoluta, crear un organismo espiritual
comw a todos." 1.0 bello debe, pues, actuar para transformar
al ser fisico en un ser espiritual.

En ~ .bello en la !"'lturaleza (~889), Soloviev interpreta de ma·
nera ongmal las. teslS de SchellIng. EI principio creador no es
~diferente a la belleza de sus criaturas. EI deber del arte se halla
sometido a la transformaci6n del cosmos; la naturaleza de la
~reaci6n estetica ~e e?cuentra muy cercana al misticismo y esta
hgadaa la comumcaC16n del alma del artista con 10absoluto: es
una verdadera religi6n. :£ste es el fundamento de la estetica del
simbolismo .que determin6 la tendencia del pensamiento ruso
en el siglo xx.

Los poemas de Soloviev ejercieron una gran influencia sabre
toda una generaci6n. La idea principal que de ellos se desprende
es la de que el sentido general del arte es Unicamente un nimbo
yno una transformaci<?n ~e la vida. La contemplaciOn estetic~
puede alcanzar la apanencla del ser, mas no su autentica reali-
dad. Este nimbo del ser constituye ima traba a su penetraci6n
de la realidad.

EI arte debe transformarse en una realizaci6n del deber c6s-
mico e hist6rico, cuya soluci6n conducini al Reino de Dios. EI
tema central de las investigaciones filos6ficas de Soloviev es esen·
ciaImente religioso. La visi6n profunda del artista debe colaborar
para alcanzar la victoria de la realidad verdadera la trans for-
maci6n, la redenci6n del mundo. Estas ideas arm~nizan can el

simbolismo de Soloviev, en que descubria "tras la apariencia de
la sustancia amorfa el fuego divino".

1. Gogol

N. V. Gogol (1809-1852) tom6 sus temaSde las literaturas rosa y
francesa y, sobre todo, de los romanticos alemanes.

Ya en Hans Kuchelgarten, idilio en varios cuadros que escri·
bi6 a los dieciocho mos, descubr4nos el fundamento de todo el
pensamiento de Gogol: es el tema de la fuerza exclusiva, en oca-
siones aterradora, del movimiento estetico, su dinamismo irresis-
tible que rompe todos los lazos en que mora generalmente
el alma.

En Las velatlas en la granja de Diklmka yen Noche, de NavidDd,
observamos el primer esbozo de un concepci6n estetica del mun-
do; en ella, los movimient05 esteticos abarcan el·valor y la com·
prensi6n de tod05 los temas de la vida animica. Tambien en el
Taras Bulba el primado psico16gico de la experiencia estetica se
eleva hasta alcanzar una concepci6n estetica del mundo.

Paralelamente se desarrolla en Gogol una aversi6n al presente
actual en su integridad. Por doquiera encuentra en el mundo
mezquindad y una estrecha banalidad. Es esta superficialidad
la que expresa en 1A oapa, 1A perspectiva Newski, El retrato y,
asimismo, en 1As almas muertas. Para el, la superficialidad es
una categorfa estetica, y en el valor estetico las sentencias morales
son siempre abstractas y se sobrentienden.

Sin embargo, la idea primitiva del dinamismo de 105aconte-
cimientos esteticos no esta jamas ausente de su espiritu: es una
purificaci6n del alma que proscribe todo 10mezquino y 10 inuti]
para concentrarla en forma exclusiva e intensa en la belleza, Unica
categoria necesaria.

"Todo en el mundo colabora para que los no poetas se convier-
"tan en poetas, atiza la flama <;leIfuego poetico para transformar
con ello a los hombres." Henos aqui con la utopia de Gogol, con
su creencia en la acci6n magica de 10 bello. Esbozada anterior-
mente por Navalis, esta utopia lleg6 a ser tipica del pensamiento
ruso. La fe en la acci6n magica de la belleza es una utopia en
que Gogol vivi6 hasta el fin de sus dias. Adoptando el humanismo
estetico creia en el nexo entre 10bello y el bien. Mas tarde, Y ya
en La p~rspectiva Newski, expresa Ia falta de concordancia entre
bien y belleza. No obstante, sigue convencido de la santidad del
arte, idea que constituye uno de los fundament~ de su concep-
cion estetica. Esta disociaci6n de 10bello y el bIen en el mundo



empfrico unido a Ia:indudable impotencia de 10 bello en la vida
rea:! 10Devaron a buscar una base fuera de la estetica para reali-
zar ios deberes del arte, que consideraba como esenciales: y de
aquf derivo su concepcion religiosa de la vida y. de I~s deberes
del arte. No es posible entregarse al arte puro sm' umr la cr:ea.
cion artfstica a "la obra comUn" de la transformacion de la VIda
entera en el sentido del triunfo de la idea religiosa.

EI arte conserva su valor intrinseco en la vida, pero esta some·
tido a una obligacion mas elevada, independient~ de la. c:stetica:
Gogol une la creacion artistica a la transformacl6n religIosa del
propio artista. .

2. Dostoievski

Es notable en Dostolevski (1821-1881) la clara influencia de Schil·
ler y de su principio estetico del n.exo entre bien y be~eza. Una
segunda influencia, la de Grigorev, rmpregna el pensamlento y !as
Obras de Dostoievski de temas esteticos. Uno de los perso~aJes
de Los endemoniados declara: "Bien sabeis que la humamda~
puede sobrevivir SUI ciencia, sin pan, pero sin I? !>ello,no pu~de.
Y aiiade: "La necesidad de lo.bello y de la actlVldad creadora es
inseparable del hombre";y "Cuando en un pueblo se preserva
el idea:! de belleza ... , queda asegurado el mas alto desarrollo de
ese pueblo". ....,

Su concepci6n del Mundo conslste en una mterpretaclOn este-
rica de los problemas de la vida y del cristianismo. Asi 10 obser·
vamos. en obras como Crimen y castigo, £1 doble y Los hermanos
Karamasov. La' bello es una luz que nos revela el secreta de la
vida: "La belleza salvara al mundo" -afirm.a; "10 bello, aun ~.
perfecto 0 parcial, es un testj.go de.que el ser ~s, en"su profundi.
dad bello ya que 10 bello consiste en la etermdad. .

i>ostoi~vski adapta su concepci6n estetica a su visi6n religiosa
del mt1ndo. "La belleza es la conciencia profetica de la armonia."
Para el, 10bello no es aparienc~a, sino la masprofun~a rea:Iidad;
es a la vez·rea:Ie impotente debldo a que en nuestra VIdano sabe·
mos dade un caracter natural 0 simple.

Piensa que la omnipotencia de los movimientos esteticos es
tan grande que aun los hombres moralmente corruptos aman 10
bello. La belleza origin~.es inconsistente entre los hombres. .

, . Dost6ievski no tarda en. enfrentarse a serias dudas, y la um-
.~4ad primitiva entre 10 bello y lobueno se destruye. "La be~o .es

a:Igoespantoso. -dice- en que. se refu1en todas las contradiccur
nes. El diablo lucha contra DIOS,y el campo de bata:n~ es ~I
com6n del hombre." 2 El bien y el mal se pueden reumr baJo
la egida de la belleza: he aqui la indifenmcia intema de 10bello al

enfrentarse a los valores morales. La "santidad" es la luz de la be-
lleza primitiva, la belleza del orden hallado en el Mundo interior.
La renovaci6n consiste en el restablecimiento de la belleza pri.
mitiva del alma: es una utopia como la mencionada de "10bello
salvara al mundo". Dostoievski mismo la ha destruido mostran-
do 10 que hay de terrible en la belleza, a saber, su indiferencia
entre el mal y el bien, entre el diablo y Dios.

A pesar de todo, Dostoievski ha creido en el secreto de la reno-
vaci6n que debe manar de la belleza. El primado de la categorfa
estetica situa en el rango secundario sus ideas religiosas en su
dia:!ectica de busquedas filos6ficas. EI fundamento de sus ideas
esteticas y religiosas es su fe en la belleza, su penetraci6n estetica
en el ser.

Dostoievski considera 10 bello, pues, como la profecia de la
renovaci6n, como el soplo del Espiritu Santo, mientras que Gogol
acaba por reconocer que el arte y 10bello deben estar sometidos
a un principio independiente de la estetica. En resumen, para
Dostoievski, en 10bello reside la santidad y la redenci6n. Se da
cuenta, sin embargo, de Queel bien y la belleza no siempre se pre-
sentan unidos en armonia.

3. Tolstoi

La estetica de Toistoi (1828-1910), expuesta principa:Imente en
iQue es el arte?, es una de las grandes doctrinas esteticas socia:Ies
del siglo XIX: en este sentido, y s610en este, es similar a la est6-
tica de un Ruskin 0 a la de un Guyau. Todas ellas proclaman
la restauraci6n de los grandes va:Iorespracticos ante la invasion
del materia:lismo cientifico; sobre todo, proponen la heteronOo
Mia del arte, integrado por medio de las actividades humanas mas
vastas y las preocupaciones mas profundas; adquiere su seriedad
en la proporci6n misma en que deja de ser aut6nomo encerrado en
si mismo. En otros terminos, es una estetica del contenido que se
opone aquf, desde su primera consideraci6n, a todas !as esteticas .
del juego, as! como a todos los formalismos. Pero el arte, por
eso mismo, deja de tener su fin en si mismo..
a) La estetica critica de Tolst6i y la separacion del arte y to beUo

Este libro, iQue es el arte?, es.el fruto de quince aiios de re-
flexi6n, afirma Tolstoi en su conclusi6n. Coll(x;emosel punto de
partida que Toistoi -expone en su introducci6n: asiste a los ensa-
yos morta:Imente aburridos de una obra de teatro nueva. EI
principio es planteamiento inequfvoco del problema: por 10pron-
to, el arte degrada inUtiJmentey causa penas a los sereshumanos;
los procedimientos de los directores de ese grupo roso de actores
y ayudantes nos 10muestran claramente. En todo caso, se baeen



sacrificios al arte. Tolstoi llega con esto a un problema inevitable
cuyo planteamiento reza como sigue: "lEs cierto que el arte es
tan importante como para ser merecedor de tales sacrificios?"
Y la pregunta culminante: "lCual es el arte util, bueno, preeioso,
que merezca tales sacrificios?"

Debe tratarse, pues, de justificar el arte, mediante la deter-
minacion de un criterio del verdadero arte. Es una critica acom-
pafiada de una apologetica.

As{se propone la cuestion del criterio. Toda la estetica critica
se orienta hacia el repudio del falso criterio: no es verdad que
el criterio del arte sea 10bello.

El anaIisis critico tiene, pues, como primera mision la revi·
sion de las principales teorias esteticas desde Baumgarten, y el
descubrimiento de las contradicciones, las 05curidades y las in·
certidumbres. Se sabe que Baumgarten ha dado al arte la belleza
como objeto, cuya encarnacion suprema es la belleza de la natu-
raleza, que es necesario copiar. Entre sus sucesores apareee una
primera divergencia: 105esteticos sentimentales han desplazado
el objeto del arte para darle como fin la bondad. Wmckelmann,
por el contrario, 10 ha separado de toda finalidad moral y Ie ha
asignado por tarea al belleza exterior visible.

No fue sino mas tarde cuando las diversas teonas sobre el
arte llegaron a organizarse. Despues de Kant, que convierte a
la teona del arte en un dominio de juicios sin concepto y de pla-
ceres sin deseo, los poskantianos hicieron de la belleza la expre-
sion sensible de la voluntad, y de 10 suprasensible: tenemos por
ejemplo la teoria hegeliana de la Idea. EI otro grupo, que sigue
sobre todo al subjetivismo ingles, es el hedonista. La doctrina
del placer, desde Shaftesbury, Hutcheson, Home, Burke hasta el
extremismo del holandes Hemsterhuis, que proc1ama que 10bello
es el placer maximo, es decir, el mayor nu.mero de ideas en el
lapso mas breve, establece 10 bello en la impresion, en el gusto
personal, teniendo como base biologica la fisiologia del juego.3

De este modo, una estetica objetiva que se logra con el tema
de la perfeccion, una estetica subjetiva que se atiene al placer
como criterio, haciendo la primera referencia a la segunda, y 10
perfecto que en el mundo del arte se considera como el mero
placer que procura: he aqui 10 que Tolstoi encuentra frente a e1.

Si la oscuridad algo incoherente de la estetica anterior es tan
evidente, ello se debe a que, a definir el arte por "aquello que
gusta", 0 sea por la belleza, se Ie ha definido siguiendo un falso
criterio. La importancia del capitulo III de (Que es el arte?, de-
dicado a la distincion entre el aTte y la belleza, nos parece funda-
mental. Hay que proceder a la separacion radical de las dos no-
ciones: "La belleza, 0 10 que gusta, no podria de ninguna manera

servimos de base para una definicion del arte." ~ Esta posicion
es revolucionaria en el campo de la estetica; convierte en tabula
rasa la identificacion comun a todos los esteticos.

Esta posicion exige, a su vez, un cambio total de metodo. Se
trata de sustituir la inducci6n experimental, falso metodo de Ia
estetica, por un razonamiento deductivo. Para !olstoi, ,deben con-
siderarse como grandes obras aquellas que, segun comun a~uerdo,
producen el mayor placer, es decir, que poseen el mro{Jmode
belleza: tales las obras de Dante, Shakespeare, Goethe, etc.; en
seguida debe encontrarse una teona de conjunto para tOOo10que
causa placer. Pero en verdad puede haber tambien a~es falsas,
tergiversadas, carentes de sentido y que gustan a una socled.adque
tamb~en es depravada. Sustituyamos, pues, el metodo antenor por
uno deductivo que proponga desde un principio 10 que el arte
verdadero debe ser y que alcance las ultimas consecuencias.

Tan pronto como, por algunos hechos precisos de la aparici6n
de los grandes fen6menos artfsticos, se intenta buscar la causa
y el origen, resuha que no se puede comprender el arte mas que
separandolo de ese falso objetivo que es el placer. ".El"placer [e:>
decir, 10bello] no es mas que un elemento accesono. 5 Tolstol,
al describir los artificios del falso arte, 10 situa en su verdadero
lugar: figura como mero omamento. _

En efecto, la definici6n del arte verdadero no se puede denvar
del placer que procura, sino del papel que debe desempeiiar en
la humanidad. Es un cambio radical de criterio. Ya antes de
Tolstoi dos esteticos habian percibido uno de los elementos de la
naturaleza del arte. James Sully tuvo el valor de disociar 10bello
y el arte definiendo este ultimo: el pOOerde "hacer surgir una
impresi6n agradable en un cierto numero de espectadores, fuera
de toda consideraci6n de utilidad practica".6 El frances Veron
Ie dio una independencia aun mayor al convertir el arte "en 1a
manifestaci6n de emociones expresadas mediante combinaciones
de formas, !ineas, sonidos". Lo que faha a Veron es insistir en
el fen6meno capital de la comunicaci6n de las ~mociones ~e~pues
de su manifestaci6n, y a James Sully, que restnnge el ~omlmo del
arte a un goce activo y una i:J;npresi6nagradable, el mtegrar en
su definicion 10 patetico y el polor.

A partir de esos elementos de una teona autentica del arte,
Tolstoi propone una primera definicion, de la que derivaran las
consecuencias: "El arte es uno de los medios de que disponen
los hombres para comunicarse entre st." 7 Y, mas adelante: "Por
medio de la palabra, el hombre trasmite al projimo sus pens&-

4 Toistoi, ,Que es el arte?, cap. III.
5 Ibid. .
6 En Toistoi,op. cit., cap. IV.
7 Ibid.



mientos; por medio del arte, Ie trasmite sus sentimientos y sus
emociones."

La comunicacion de las emociones constituye el fundamento
de esta forma de actividad llamada arte.8 Sentimientos experi·
mentados mil aiios antes pueden de este modo reaparecer y emo-
cionarnos. EI arte resulta ser asi indispensable para la vida de
la humanidad y para su progreso en el camino de la felicidad.
Podemos trasmitir al pr6jimo nuestra 'vida interior y recibir de el
la suya: uEI arte no es un placer, sino un medio de union entre
los hombres." 9

Toistoi distingue a continuacion el arte verdadero del ~e falso.
La estimacion del arte se debe, seg(lnha mostrado TolstOl,al sen-
tido de la vida. Si la estetica erro el camino cuando Ie destin6 al
arte como objetivo el placer, fue porque"el arte mis~o se habia
extraviado. Hay una ciencia con un nombre determmado y que
se refiere justamente a ese sentido de la vida y distingue los ma-
los objetivos de los buenos: la religion. Toistoi menciona en es-
pecial el ejemplo de la literatura judia:10 los profe~as: los salmos,
el "Genesis, la adoracion de un Dios y el cumplImlento de su
voluntad. Hace tambien menci6n del cristianismo y de sus dos
formas, la primitiva y la ecleshistica, con sus dos artes y sus
dos sentidos de vida.

EI Renacimiento sefiala una falIa capital en la historia del es-
piritu. Las "c!ases superiores" se desligan de la religion. Y c0!D0
por otra parte disponen de poder y de riqueza, son las que eJer-
cen el mecenazgo. De aqtif nace un nuevo arte que se funda en la
concepcion pagana del placer personal y ajustado a un nuevo y
falso criterio, en la medida de su belleza, 0 sea del placer que pue-
de procurar: es un arte de elite, cuya meta no consiste ya en la
trasmision de sentimientos a toda una comunidad.

Esta perversion del criterio es la definicion misma del falso
arte: "La belleza, es decir, el placer artistico, se convierte para
ellos en la medida del arte bueno y del arte malo." 11 Este arte
de elegidos tiene como necesaria condicion la opresion de las
masas, que engendra el ocio. Ademas, en presencia de sen~imien-
tos tan extraiios alas masas, si estas dispusieran tamblen de
ocio, no comprenderian el arte en cuesti6n. Es un arte que t~ende
a la mayor cantidad posible de placer para una determm~~a
clase social, con 10 que pierde su original objetivo de trasm~tIr
elevados sentimientos de la humanidad, en suma: la concepcl6n
religiosa de la vida.

De este falso arte, Tolstoi extrae tres consecuencias nefastas.

8 Cf. Guyau.
9 Toistoi. op. cit., cap. IV.

10 Ibid. /
11 Ibid., cap. VI.

En primer termino, un empobrecimiento de las fuentes de
inspiraci6!l' En efecto, nada hay mas pobre y uniforme que el
placer, mlentras que las evoluciones sucesivas de la concieocia
religiosa, 0 sea el sentido renovado de la vida, de una humanidad
en p~s~, s0!lla~ Unicas capaces de renovar a los sujetos. La
matena de msplracl6n, en lugarde extraer las emociones a 10lar-
go de la vida del tr.abajador, se limita a tres sentimientos refina--
dos :. la vanidad, el deseo sexual y el desagrado por la vida; en
los SlglOSXVI YXVII era el halago de los grandes; en los siglos XVIII
YXIX, el sujeto exclusivo era elamor, y despues el tedio modemo.

En segundo termino, el falso arte desemboca en una bUs.
queda de la oscuridad. EI arte de la elite se compone en buena
parte de alusiones destinadas a los iniciados y que son inaccesi-
bl~s a la masa: aqui se incluye la poesia modema de un Ba~
lalre, de un Verlaine, de un Mallarme (considerado este ultimo
como una simple diversion social algo Iaboriosa). La mismo
puede decirse acerca del teatro, con las piezas de Ibsen como
El moestro Solness. Sin duda esto ocurria a menudo al publi.
carse las obras, pero el fenomeno es mas caracteristico"en esta
ep?ca. La imagen"del arte es la de un cono que se va estrechando
~as y mas. Peroel arte debe de ser un alimento, y por este mo-
tIvo no debe fundarselo en el placer, es decir, en el goce del
gusto: es un alimento y debe pertenecer a todos.

La tercera consecuencia nefasta consiste en que el arte deja
de ser espontaneo, con 10que se convierte en una falsificaci6n de
si mismo. El arte se hace profesional y no procede ya de un im-
pulso intima del artista. La obra producida es falsa, es una pieza
en plomo.que imita, 10mejor que puede, una pieza de plata.

TolstOl deduce de aqui cuatro procedimientos del falso arte.lll
La paetica consiste en tomar prestado de obras artisticas an-

teriores en lugar de crear, por la inspiracion, sujetos actuales ente-
ros 0 partes paeticas de ellos. Tolstoi condena la tradici6n, 10ya
conqUlst~do en el arte,. p~ra defender al genio religioso, que se
~alla en mcesante mOVlmlentoyes, por 10 tanto, esencialmente
mnovador. Comoejemplo, Tolstoi cita La princesa lejana de Ros-
tand, obra hecha integramente de prestamos.

EI segundo procedimiento es el de la ornamentacwn: es e]
oropel, el accesorio, .que no cotlstituye propiamente 10bello, sino
me~o adom~ y flontura. EI tercer metoda es el sorpresivo, es
declr, la hablhdad en la presentacion de contrastes el efecto de
los contrarios en las calidades. '

, Y, finalmente, la curiosidad, que consiste en despertar el inte-
res a traves de intrigas, de la autenticidad historica, etcetera.

Poetica, bella, sorprendente e interesante, he aqui las cuali-
dades de la obra de falso arte, de arte falsificado; y volviendo
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sobre el mismo tema, Tolstoi nos recuerda que "v~lora~ una ob~
de arte a partir de su grade de belleza es co~o. SI se Juzgara" 1~

la fertilidad de un terreno por la .agradab!c:poslC16nq~e ocupa .
El provecho pecuniario del arte, la cntica, la ensen~a e~ las

escuelas aceleran la difusi6n del falso arte. Y segun.~
Tolstoi justamente en nuestra epoca ha llegado a su culmmac~6n
esta difusi6n. En su opini6n, Wagner rep~esen~~ el r~sumen sun-
b6llco de todo el esfuerzo de este "fauno estetlCO: N? se tra~a
de arte sino de hipnotismo." Es bien conocidoel antl~agnens-
mo de Tolstoi, que nos recuerda el de Ni~tzsc~e: Graclas a una
situaci6n excepcional, ya que tiene a su diSposlcl6n l?s re~lrs~s
de un re , Toistoi afirma que "Wagner estaba e~ sltuacl n e
reunir tJos los metodos inventados antes de su bempo para la
falsificaci6n del arte".I.

b) La estetica constructiva de Tolstoi: el verdadero criteria de la
conciencia religiosa -
Este seria el balance del falso arte. En un segund? movimiento

muy caracteristico de su pensamiento, Tolsto~ se dIspone ~~~~
cer una construcci6n, pero esta parte de sus Ideas, con .mu
mas debil, se caracteriza con una sol~ palabra: la es~ct d~;~~
estetas queda sustituida por una estetlca de propagan . 0

ueda relegado al rango de accesorio: es mero ornamento.
q Basta con poner del reves todos los rasgos del ~al~oarte para
obtener el arte verdadero. EI art~ profundo. y autentlco de?e ser
rell .oso captar de nuevo el sentldo de la VIda que se h.ab~~per-
did~ desde la irreligi6n de la elite. En efecto, es n.ecesano hacer
pasar las concepciones religiosas del campo raclOnal al campo
del sentimiento".15 . 'd d t

El arte verdadero es universal, se dinge a la comum a en era
y se opone al arte de la elite: "Lo bueno debe forzosamente agra-
dar a todo el mundo." Es un arte popular. Ya no hace falta .un,
critico profesional que explique 10 que debe conmov~r. por sun-
pIe comunicaci6n. Al artista se Ie plantean .tres condiclO,nescon
que debe cumplir. Debe mantenerse en el mvel de las m~s eleva-
das concepciones religiosas de s~. tiempo; de~e. expenment~~
sentimientos y ser capaz de trasmlhrlos; y, por ultImo, debe ~\
oner de una capacidad especial para las diversas fo~mas ~

~rte: esta capacidad se llama talento. Y ~ebido a que solo habla
inspirado al talento, el arte lleg6 a convertl~C: en falso arte. Tois.
toi restaura la espontaneidad contra la hablhdad.. .

Como conclusion, Toistoi nos dice: "El a~e ~mve~s~l b~~~
un criterio internodefinido e indudable: la conmenClarehglOsa. .

13 Ibid.
14 Ibid., cap. XII.
15 Ibid., Conclusion.

Y de este criterio carece justamente el arte de las clases superio.
res. Pero lc6mo distinguir el arte verdadero de su falsificaci6n?
Las obras del falso arte, en efecto, imitan el arte a tal punto que
pueden surgir confusiones, pues su forma externa con frecuen-
cia no se distingue del arte verdadero. La dificultad es tanto
mayor cuanto mas pervertido es nuestro gusto. Para Toistoi, el
siglo es el "contagio artistieo", yaqui es donde mas debil se pre-
senta su doctrina. SegUn el, es un criterio intuitivo, un signo
que no engaiia: "EI poder de contagio es el signa infalible del
arte, y el grade de este contagio constituye la unica medida de
la excelencia del arte." 17

Los grados del contagio dependen de tres condiciones: de la
mayor 0 menor originalidad, de la novedad de los sentimientos ex-
presados; de la mayor 0 menor claridad en la expresi6n; y, en
tercer lugar, de la sinceridad del artista, es decir, de su intensidad
en la vivencia de 10 que expresa. En este contagio existe, pues,
una primera condici6n de la excelencia del arte.

Pero la segunda condicion es la seleccion. La sinceridad con·
tagiosa sirve de medida para la excelencia interna del arte, para
el logro de excelencia del arte en tanto que arte, independiente-
mente de su contenido, es decir, de la cuestion de saber si expresa
sentimientos buenos 0 malos. Existe ademas otro problema de
seleccion, una jerarquia externa de las obras artisticas. En el con-
tenido del arte se debe distinguir, en efecto, el elemento bueno
en cuanto que favorece la uni6n entre los seres humanos. Pues
el arte, junto con la palabra, es uno de los instrumentos de esta
union. "Los sentimientos inferiores, menos buenos y ~enos uti-
les para la felicidad del hombre se sustituyen sin cesar por senti-
mientos mejores, mas utiles a esta felicidad. Tal es el destino
del arte." 18 EI profunda sentido religioso, aunado al sentido de
la conciencia religiosa de una epoca, es el unico en determinar el
ideal de la felicidad de una cierta epoca, la direccion del pro-
greso, el sentido de la vida en una sociedad: "Sobre el fundamento
de la religion de nuestro tiempo debe valorarse nuestro arte." 19

La conciencia religiosa constituye ahora el verdadero criterio, ya
no la belleza.

De todo esto se deriva una consecuencia implicita. La reli-
gion de nuestro tiempo, aquello que constituye nuestro sentido
de la vida, y que hoy queda representado por la mayor felicidad de
todos mediante una fraternidad universal, viene a ser el propio
arte tolstoiano, que es, de este modo, arte verdadero. Representa
fIla esencia de Ia conciencia cristiana". I;ntre sus predecesores,

16 Ibid., cap. XI.
17 Ibid., cap. XIV.
18 Ibid .. cap. xv.
19 Ibid.
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Tolstoi celebra al Victor Hugo de Los miserables y de La pobre
gente; las novelas de Dickens; La cabana del tia Tom, de Beecher-
Stowe; Adam Bede, de G. Eliot, y La casa de los muertos, de Dos•
toievski. La Navena sintonia de Beethoven, en cambio, no es
buen arte. En pintura, el ideal queda representado por Millet,
por ejemplo con su Angelus.

El objetivo del arte queda asi claramente definido: "Intro.
ducir en la conciencia humana las verdades que derivan de la
concepcion religiosa de una epoca." 20 Con igual claridadestablece
Tolstoiel objetivo del art~ de nuestros dias: "Hacer 10posible por
que el universo pacifico de los hombres, que hoy dia no se ai-
canza sino a traves de medios exteriores, ... pueda realizarse por
el libre y alegre consentimiento de todos. El arte debe destruir
en el mundo el reino de la violencia y de la molestia." AI lado
de la ciencia, y bajo la direccion de la religion, colabora en la
instauracion del "reino de Dios".21

Nos vemos remitidos aquf al antiformalismo de Toistoi: "EI
arte era valorado, siempre y por dondequiera, a partir de su con-
tenido; y asf es como debiera valonirsele siempre." 22 El valor
moral y religioso de los sentimientos expresados, como la union
fraternal de los seres humanos, se convierten en norma del valor
estetico. Con esto, Tolstoi condena definitivamente al arte por
el arte, doctrina que considera impia y falsa. Incluso llega a des-
preciar muy abiertamente la tecnica: "Ya no se Ie exigira al arte
una tecnica complicada y artificial, que requiere una inmensa
perdida de tiempo para ser aprehendido; solo se Ie pedini clari·
dad, sencillez y sobriedad." 23

Ha sido restaurada laseriedad del arte.24 "EI arte no es un
goce, un placer, un entretenimiento: el arte es algo grande. Es
un organa vital de la humanidad." 25

De aqui surge la Ultima concepcion tolstoiana del artista:
"Esos hombres que sacrifican su vida entera a1 arte quedan eter-
namente perdidos para la vida";26 "EI artista vivira en el futuro
la vida ordinaria de cualquier mortal y ganara su pan mediante
un oficio cualquiera. Sera instruido para que conozca la serie-
dad de la Vida."21 Y as! se resolvera para el el gran problema del
arte: la comunicacion y trasmision de sentimientos al' mayor
numero posible.

20 Ibid., Conclusi6n.
21 Ibid.
22 Ibid., cap. xv.
23 Ibid., cap. XVUI. .
24Cf. Guyau en su oposici6nalas teorfas del juego.
25 Tolstoi,op. cit., Conclusi6n.
26 Ibid., cap. XVI.
21 Ibid., Conclusi6n.



PARATRAZAR1aevo1uci6n de 1ahistoria de 1aestetica en e1siglo n,
distinguiremos dos periodos: e1primero llega a 1a guerra de 1939-
1940, Ye1segundo parte del momento de la Liberaci6n de 1945. Si
tratamos de caracterizar e1 primer periodo, diremos que 1a este-
tica, a1 igua1 que 1a filosofia y 1a literatura, es una consagraci6n
del reino del espiritu; es, en cierto modo, un periodo racionalista,
equilibrado, con un metoda rfgido y 1ucido. Despues de 1a Libe-
raci6n, de 10s acontecimientos recientes y de 1as nuevas condi·
ciones de vida, parece que e1 espiritu sufri6 una conmoci6n que
10 dej6 traumatizado. La rectitud de 1as disciplinas cede 5Ulupr
a una especie de confusi6n de 105generos y las doctrinas. Esto
es justamente 10 que expone Mikel Dufrenne en un articulo de la
Revue d'esthetique,l en que concluye diciendo que la literatura
no e5 posible si no recibe el esclarecimiento de una filosoffa; en
la misma forma, la creaci6n estetica ilustrara la creaci6n fil0s6-
fica. "La buena inteligencia -dice- se ha reafirmado en nuestros
was entre la filosoffa y 1a literatura. Parece que un nuevo pacto
fue firmado despues del advenimiento eXlstencial, Gabriel Marcel,
Sartre, Camus, Bataille. .. No solamente el fil6sofo, siguiendo el
ejemplo de Alain, consulta a la literatura y busca en ella inspira-
ci6n, sino que ademas intenta expresarse simultaneamente con
el tratado dogmatico y con el teatro 0 la novela. Asi se rompen
poco a poco las barreras que la ensefianza francesa, fiel al espf.
ritu de un racionalismo estricto, habia levantado entre las letras
y la filosoffa."

En el periodo de la preguerra se cre6 para Victor Basch (1863-
1944)2 en la Sorbona, el ano de 1920, la catedra de Estetica y de
Ciencia del Arte. Para el, 1a estetica es una ciencia aut6noma, con
sus metodos propios, que debe ensefiarse. "EI estetico -afirma-
es algo distinto de un espectador sensible 0 de un artista inspi.
rado. Su funci6n propia consiste en comprender y hacer com·
prender 10 que escapa a la confusion y al desorden del goce y a 1a
ebriedad de la creacion." 3 La concepcion estetica de Victor
Basch. de modo similar a 1a de: la empathy 0 la de 1a EinfUhlung,
se funda en una formula de revivificacion y recreaci6n. Concibe
1aactitud estetica como un fen6meno singular de comportamiento,
como una ancestral simpatfa nuestra a todo el .universo, de ma·

1 Mikel Dufrenne, "Philosophie et litterature", Revue d'esthetique,
julio-septiembre 1948.

2 Victor Basch, Essa/. sur l'esthetique de Kant, Vrin, Paris: 1A
poetique de Schiller, Alcan, Paris; Schumann, Alcan,' Paris; Titien,
Albin Michel, Paris; ~tudes d'esthetique dratrUltique,Vrin, Paris.

3 V. Basch, en L'esprit nouveau, 15 de octubre de 1920.
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nera que nos es dado sentir enel objeto mismo, sentir -simbo..
licamente- como el objeto mismo, en suma, tener sentimientos
en los objetos: "Como si fuesen ramas, siento en m.is brazos la
savia del encino, y el encino, repentinamente, se conVlerte en her-
moso para mi." Se trata de una actitud psiquica de simbolizacion,
de un acto de asociacion, de una simbiosis afectiva entre el Yo y
el universo. La bello es, segu.nVictor Basch, una simpatia siro-
b6lica. Basch ve en la teona de la Einfuhlung la posibilidad de
resolver definitivamente el problema del desinteres de los senti-
mientos acerca de 10bello. Si el sentimiento estetico se reduce a
un sentimiento de simpatia, segu.npretende Basch, entonces des-
aparece la antinomia entre el interes que implica todo senti-
miento agradable y el desinteres que constituye una de las carac-
teristicas necesarias del sentimiento de 10 bello. Como todo
sentimiento simpatico, el sentimiento de 10bello es a la vez inte-
res y desinteres. Es interesado en el sentido de que, al gozar de
la belleza, el goce es nuestro, forma parte de nuestro Yo. ~s. inte-
resado ya que no podemos aisl~r nuestro goce del se~tUI?-lento
complejo del que es parte, es declr, no 10buscamos por Sl rmsmo:
no constituye e1 fin del sentimiento de 10 bello.

Por esta epoca ocupo la clitedra de Historia del Arte.en la Edad
Media en hi. SorbonaHenri Foeillon (1881-1943). De tendencia
formalista, su concepcion de la estetica se situa a medio cami~o
entre la iconografia y la historia.-4 Considera la vida de un estl10
como una "dialectica" 0 como un "proceso experimental".5 La
nocion del estilo se represent a por los materiales y las tecnicas.
En la historia, cada estilo se halla bajo la dependencia de una
tecnica que predomina sobre las demas y que. incluso provee al
estilo en cuesti6n de su cankter: es el principio del "primado
tecnico".6 Este principio es solo un aspecto de una le:ymas gene-
ral: cada estilo atraviesa por diversas edades, por vanos estados.
La· vida de las formas no se debe al azar; las fonnas obedecen
normas propias, y deben ser estudiadas a traves de las experien-
cias y de los cambios que Focillon llama "su vida".

El poeta Max Jacob (1876-1944), autor de una Arte poetica (1922),
es un precursor del movimiento dadaista y surrealista, particu-
larmente en su recopilaci6n Le Cornet a des, publicado en 1917.
Partidario de las obras claras y pensadas, Max Jacob. se opoDia
al naturalismo, al real~smo y alas obras que solo valian por su
comparaci6Ii con 10 real.'l

-4Henri Foeillon,La vie des formes, Paris, 1934.
5 Ibid., p. 12.
6 Ibid., p. 14.
'1 J. Rousselot, "Contribution a une esthetique de Max Jacob",

Revue d'Esthetique, juli~septiernbre de 1957.

Mas .que una estetica, 10que encontramos en Alain (1868-1951) es
un sistema de las artes. Su Systeme des Beaux-Arts aporta una
cla.sificacion re~lista de las artes fundada en "el poder propio del
obJe~0",8es declr, en la materia y no en la imaginacion: el artista
comlenza por hacer la obra; su juicio y sus ideas vienen despues.
El verdadero poeta -pretende Alain- es el que encuentra la idea
al forjar el verso. Es la misma teona que desarrolla a proposito
del estilo: "EI .reflexionar sin proyecto determinado, y sirvren-
do~e de la escntura c~mo medio, es un metodo para veneer el
estl1o. Pues 10necesano es que la expresion sea hallada no que
~ea buscada." II EI arquitecto de las catedrales no se fo~a una
Idea con antelacion, "es la piedra ttliliar la que da la idea".10
~hakespear; e~ grande debido a sus hallazgos de improvisaci6n
s~np.remeditac16n. Puesto que el orden esta en el objeto, la clasi-
flcaclon de las artes debe fundarse, segUnAlain, en esta materia
hw;nana y materia del mundo: son artes de sociedad y artes soli-
!arias. La bello, segUn el, se mantiene siempre ligado a 10social
como cualquier otro hecho humano.

Bergson (1859-194.1) pertenece a este primel=periodo de la pre-
guerra. Pu~e aflrmarse que no se puede hablar propiamente
de un~ estet!ca bergsoniana. Lo que Bergson llama estetica no
es reahdad .smosu me~afisicade la intuicion y de la cualidad, pre-
se~tad~ baJo forma di~erente.ll Y precisamente porque su inte-
gndad l~telectual se 10Impedia, Bergson no llego jamas a escribir
su estetlca. Puede parecer parad6jico el hablar de una estc~tica
que Bergson nunea escribi6. Al igual que su metaftsica su con-
cepcion estetica tiene su fundamento en la intuicion es decir en
el m0yiID!entopor el cual el espiritu da la espalda a ia apari~a
cU8;Dtltatlv~p~ra enfrentarse a su origen fundamental, a su du-
~clon cualitatlva. Bergson quiere, pues, probar el origen cua1ita-
tlVO.de la obra. A su juicio, el artista es un asceta cuya mision
conslste en percibir intuitivamente la cualidad. La actividad del
artista se reduce asi a la contemplacion, y Bergson excluye de la
obra dearte toda actividad fabricadora, es decir, toda poiesis. sin
la Cj.uela obra de arte nopodria existir. La estetica de Bergson
sena, de este modo, una estet~cade la percepcion pura. La tecmca
de la percepcion pura es en ;cierta forma una conversion de)a
atencion. La filosofia de Bergson es una filosofia de la vida ateJi-
ta ;. hace falta. separarse antes de comprometerse:y esto es
vahdo para el 0)0 del artista tanto como para el ojo del metafisico~

8 Alain,Systeme des B&lWC-Arts, Gallimard,Paris, 1926, cap.VI.
9 Alain,Propos sur l'esthetique. P.U.F.Paris 1949: "Dustyle" p.87 ..

10 Id., ibid., "Matiere et forme",p. 31." '.
11 R.Bayer, "Esthetiquede Bergson",en Essais sur kz methode en

est11etique, Flammarion,Paris, 1953.
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11 Se trata de percibir por percibir, y no por trascendencia, sino

i,.,"

',l

l
.:."'.,".,. desde dentro, por inmanencia. Mas esta percepci6n intuitiva berg-. soniana result a ser discorde con la finalidad misma de la oora

artistica. En efecto, el artista que no hiciera mas que' contem-
plar, sin crear, sin hacer 0 fabricar, (sena verdaderamente un
artista? Si, como dice Bergson, el artista es un asceta, de hecho

,

sena un asceta fallido, pues el asceta autentico no necesita del
arte y 10 rechaza. La pasividad y la contemplacion, rasgos esen-

\1,',,' dales de la estetica bergsoniana, constituyen una estetica negativa
, • y la oposici6n misma del arte.

La ley intima de la doctrina de Paul Valery (1871-1945)12 es la
ley de todo intelectual que pasa incesantemente del individualis-
mo al· universalismo: el heroismo de Valery es un egotismo que
rebasa todas las parcialidades humanas. El tomarse a si mismo,
en cierto sentido, como eje de referencia del universo equivale a
volver sobre sf mismo en una composici6n diferente, equivale
a encontrar en el poeta al pensador universal, a reconstruir para-
lelamente el Yo y la vision del universo. En Valery, la estetica
se encadena con la filosofia, la politica y Ja moral. A partir de
l,tnmetodo del pensamiento se debe erigir una politica del espiritu.
A este metodo valeriano se afiade un aspecto narcisista, tauma-
turgico, telirgico y sofistico, tal como 10 encontramos en Leonar·
do. En Valery encontramos todo el ilusionismo de una operaci6n
exitosa. No cabe duda de que posee una vision clara y aguda del
universo, pero de un universo considerado velut in specuio.

Tras haberse dedicado a los problemas del arte y de 10 bello,
Valery expresa ciertas dudas acerca de la existencia de la este-
tica en cuanto ciencia: "La estetica no existe ni puede existir."
La califica de una "grande, mejor dicho irresistible tentaci6n".13
En el mismo ensayo escribe un poco mas adelante: "Si la estetica
pudiese existir, las artes se desvanecenandelante de ella, es decir,
delante de su esencia." 14 Las artes no existen sino por las obras
y por los artistas, y el arte no es una ciencia. No obstante, la
ciencia de 10 bello y el estudio del arte en cuanto "tentaci6n irre.
sistible", tiende a convertir a la estetica en una ciencia. La
estetica es el nombre generico que comprende el conjunto de doc-
trlnas y de metodos que se ocupan del arte. Valery distingue una
estetica clasica que podria existir aun sin que ninguna obra de

12 Paul Valery, Eupalinos, ~ ed., Gallimard, Paris, 1924; Variete I,
GaIlimard, Paris, 1924; Variete II, Gallimard, Paris, 1929; Pieces sur
flirt, ~ ed, Gallimard, Paris, 1934; Variete III, Gallimard, Paris, 1936;
Introduction a la poetique, Gallimard, Paris, 1938; Variete IV, Galli-
mard, Paris, 1938; Tel quel (I-II), Gallimard, Paris, 1941-1943; Variete
V, Gallimard, Paris, 1949.

13Valery, Les divers essais sur Leonard de Vinci, 1938, p. 122.
14 Ibid;

arte se hubiese hecho; su origen es dialectico, y 10 que hace es
hablar de las obms de arte y especular sobre el lenguaje. La este.
tica hist6rica investiga en las artes las cuestiones de influencia y
de origen. La estetica cientifica comprende el estudio del anaIj-
sis de las obras, los procedimientos de valoraci6n, las reacciones
en el espectador, las proporciones, la seccion de oro, etc. La
estetica, tal como la concibe Valery, debe aportar dos ventajas:
debera "0 bien desarrollar mi goce eventual de las obras de arte",
"0 bien ensefiarme a ya no gozar de una obra de arte, sino a eje-
cutarla".15

En su Discurso a Ios esteticos (1937), y tras de haber agotado
todas las ciencias que sirven de auxiliares a la estetica, ataca el
conjunto de las obras de estetica pura, pone de lado un pequeno
nUmero de tratados que son obviamente obras de moralistas y
acaba por considerar exclusivamente las producciones IIietaf{si~
cas. "Nada es mas digno de la voluntad de poder del fil6sofo que
este orden de hechos en que encuentra el sentimiento, la volun-
tad y la realizaci6n de un nexo esencial." 16 Un orden de esta
especie propone al pensamiento "un enigma singulannente espe-
cifico". Sobre todo el sentimiento 10 oscurece todo. Pues el placer
y dolor ofrecen, segUnValery, el tipo mismo de esta confusi6n 0
de "esta dependencia reciproca entre el observador yJa cosa Db-
servada, que esta a punto de hacer desesperar a laffsica te6rica".17
De esta manera, las investigaciones de los te6ricos vienen a ser
inutilizables en la practica del arte. Por ello, la estetica de Valery
distingue una estesica, un estudio de las sensaciones que, cuando
se trata de 10 bello, no desempefian un papel fisiol6gico uniforme
y bien definido, y una poiitica, que se si~a "en una idea general
de la acci6n humana completa". En el fonda, la estetica vale-
riana se remontara siempre a la estesica. Inclusive la ffsica ~be
tener en cuenta, y de hecho 10 hace, el estudio de la sensaci6n y
de sus 6rganos. Un fen6meno elemental de la sensaci6n es quizA
el fen6meno fundamental de la ciencia de 10 bello. Despues de
recibir la sensacion de 10 rojo, la retina crea espontaneamente el
verde. "Si alguiep. no ha visto jamas el verde, bastaria con que
viese el rojo para conocerlo." 13 De hecho, hi producci6ndeLverde
por la fatiga del rojo es una creacion autentica: "El arte qujz3
se constituye Unicamente de :elementos como este combinados
con otros. La necesidad de completar, de responder sea par la
simetna 0 por la semejanza, de rellenar un tiempo vacfo 0 un es-

15 Valery, "Reflexionssur I'art", Bullettn de 1aSociete FratlfQisede
Philosophie, marro-abrilde 1935. .

16 Valery, 11° Congres Intematiorrol d'Estheti'lue et de Science de
['Art, diseurso preliminar, Alean,Paris, 1937, p. XVI.

17 Ibid., p. xv.
18 Ibid., p. XXXII.



pacio desnudo, el de colmar una laguna, una espera." 1$ La.psic~
logfa del sentimiento, de la que V~lery nos o.freceuna doctnna, es
un estudio de los medios de accl6n del artIsta sobre el escucba,
ellector 0 el espectador. La psicologia estetica de una uni6n mis-
tica y de la EinfUhlung se despoja de 10 que atin conservaba ~e
metafisico y de romanticismo lirico: no pertenece.y~.a la provm-
cia del extasis; 10 que estudia ahora es l~ sens.lblh.~ad de lo~
hombres. Por los caminos del arte y de la lDvestlgaclon, la este-
tica ha de pedir a los artistas que nos instruyan acerca de
10 bello.

En varias ocasiones insiste Valery en el tema de la obra de
arte y en la importancia que atribuye a la tecnica: "Un deseo,
una idea, una acci6n, una materia se unen en toda ob~." 20 La
relaci6n sumamente variable entre estos elementos constltuye la
obra de arte. El lagro de una obra artistica depende, pues, de
la pureza del deseo y de la incertidumbre del artista respecto al
exito de su actividad; esta incertidumbre en buena parte ~~de
de la naturaleza del material empleado. El hombre actua, eJer-
cita sus fuerzas en la materia: "No es que el material de su obra
10 confunda; 10 que sucede es que va y viene de !a materia a la
idea de su espiritu a su modelo, y cambia a cada lDstante 10 que

, d I bt'" 21quiere por 10 que puede, y 10 que P£f'e e por 0 que .0. , tene.
Por medio de esta fuerza de abstraccl6n y de composlclon, traza
la lfnea, la superficie, el nUmero, el orden, la forma, el ritmo,
etcetera. EI arte posee, pues, espiritu, pero "el arte ma~cerca?-o
al espiritu es el que nos restituye el maximo de nuestras Impre~lO'
nes 0 de nuestras intenciones por el minimo de los medios
sensibles." 22 •

Valery, en suma, no niega la estetica, pero. su punto de Vl~ta
es nieramente practico: la utilidad de la estetIca es 10 que Ie lD-
teresa; esta debe ayudar a que se tenga un mayor goc.e de una
obra 'de arte 0 ayudar a que la obra de arte se haga meJor.

Este primer periodo del siglo xx se sefiala 'por el punto de par- '
tida del suqealismo. AI movimiento dadaista, nacido en 1914y
que c.ombinaba 10 fantastico con loext~v~gante hasta .quedar
condenado al fracaso, Ie sucedi6 el mOVlmlento surreahsta. EI
ambito del surrealismo es 10maravilloso y el suefio; el Manifiesto
de 1924 asi 10proclama: "S61010maravilloso es ~e~l,?,"En elp~is-
mo Manifiesto nos ofrece Andre Breton una defimcl6n ya claSlca
del suITea1ismo: "Un automatismo psfquico por el cual uno se
propone expresar sea verbalmente, sea par escrito, sea de cual-

1$ Ibid. .
20 Valery,Pieces sur tart, "De l'eminente dignite des arts du feu",

Gallimard, Paris, p. 7.
21 Ibid., "Petit discours aux peintres",p. 139.
22 Ibid., p. 140.

quier otra manera, el funcionamiento real del pensamiento. Die-
tado del pensamiento, en ausencia de todo control ejercido par
la raz6n, y fuera de toda preoeupaci6n estetica 0 moral." En
otros ter:tninos, el surrealismo no es un simple automatismo, sino
que se apoya en toda una filosoffa del inconsciente y en una
tecnica de rechazos. La escritura automatica, 0 sea el pensamiento
anotado antes de toda reflexi6n, es un medio del surrealismo.
~ste, al aplicar la doctrina de Freud, se sirve tanibien del sonar
despierto y, de un modo general, de todas !as manifestaciOlles
del inconsciente. EI ambito de 10maravilloso sera sugerido par
una asociaci6n de palabras y de ideas perfectamente il6gicas,
por una asociaci6n de acontecimientos u objetos sin ilacion, rela-
cion.ni medida comun, tal como sucede en los sueiios. Esta sin·
tesis nos arroja a unaatm6sfera de temor, horror y extrafieza,
principalmente en 10 que respecta a las artes plasticas. En el
campo de la literatura, el principal representante del surrealismo
es Andre Breton (nacido en 1896); 10 tinico que Ie interesa en
la poesfa es el desorden y 10fantastico. Redact6' tres Manifiestos
del surrealismo (1924, 1930, 1942), queriendo demostrar que este
movimiento literario se puede adaptar a todas las circunstancias.
Su primera obra surrealista la publico en colaboracion con Philip-
pe Soupault; se trata de Les champs mo.gnetiques. Los titulos de
sus poemas ("EI pez soluble", 1924; "EI revolver de cabeJlos
blancos", 1932, etc.) evocan imagenes desconcertantes.

Entre los otros surrealistas cabe mencionar a Aragon (naci.do
en 1897) y a Paul E.luard (1896-1952).

. El surrealismo ejercio en las doetrinas posteriores una nota.
ble influencia como Ias del futurismo y del modernismo y en !as
artes plasticas, en el arte abstracto. Este movimiento de origen
frances tuvo y tiene todavia una vida considerable y no deja de
influir en Ios campos artistico y literario tanto de Francia como
del extranjero.

En el segundo periodo, el de la posguerra, la filosofia, la este.
tica y la literatura se fueron mezclando cada vez mas, estable-
ciendo la comunicacion entre elIas, por as! decir, por 6smosis,
tanto en 10que se refiere a sus metodos como en 10que respecta
a sus ideas y su existencialismb. A este periodo podemos asociar
nombres de escritores como Malraux y Sartre, de esteticos propia-
mente dichos como Charles Lalo, ~tienne Souriau, Rene Huyghe,
Lucien Rudrauf y Mikel Dufrenne.

Las investigaciones sobre la poesia ocupan un lugar impor-
tante. J. G. Krafft, en La forme et l'idee en poisie (1944) estudia
Ia polifonia. de las voces en el contrapunto poetico. El lenguaje
cientifico, dice, es univoco. Cualquier proposicion de la ciencia
que tomemos, podra, sin abandonar ninguno de. sos matices,
transponerse en una proposici6n rigurosamente equivalente. Una



palabra del lenguaje cientifico puede ser sustituida sin esfuerzo
alguno por una penfrasis identica que no es es mas que su defini·
ci6n. En oposici6n a este lenguaje de la prosa se encuentra el
lenguaje poetico. La palabra, en este Ultimo, solo puede tomar
todo su sentido una sola y u.nica vez: rodeada de otras palabras
o de un ritmo diferente, tiene ya otro sentido.

Citemos aqui tambien los trabajos de Yvon Belaval sobre la
creaci6n poetica en su obra La recherche de la poesie (1947).
Yen Creative intuition in art and poetry (1952), el filosofo Jacques
Maritain23 ofrece la sintesis de una prolongada reflexi6n acerca
de la filosoffa del arte, en la que establece una dfstincion impor.
tante entre la inteligencia, tanto en el arte como en la poesia, y
el hecho de que la poesia tiene sus fuentes en la actividad espon·
tanea de la inteligencia.

Durante este periodo aparecieron notables obras en el campo de
la musica, en especial el estudio de Leibovitz sobre SchOnberg et
son ~cole: Esthetique et creation rt'ItlSicale, de Gisele Brelet;
Introduction a J. S. Bach, de Boris de Schloezer; Claude Debussy,
de Guy Ferchault; Horizons sorwres, de Robert Siohan.

Los estudios sobre el teatro son numerosos. Citamos aqui solo
los dos volumenes de Henri Gouthier, L'essence du theatre y
L'oeuvre thedtra1e; los estudios de Andre Villiers sobre La psycho-
logie du comedien y sobre Le theatre en rand, teatro que llevo
a cabo el mismo en Pans; los Temoignages sur le theatre y Le
comedien desinazrne, de Louis Jouvet; Theatre et vie interieure,
de Georges Jamati; y, finalmente, La mise en scene thedtrale et sa
conditiim esthetique, de Andre Vainstein.

Los estudios coreograficos de este periodo son igualmente
abundantes. Despues del Traite de choregraphie, de Serge Lifar,
mencionemos todavia L'histoire de la danse, de Uandre Vaillat,
y las dos tesis recientes de Germaine Prudbommeau sobre La
dmrse grecque antique y de Fran~oise Reiss sobre Nijinski.

En 1948, Charles LaIo, ~tienn,e Souriau y Raymond Bayer
fundaron la Revue d'Esthetique, en estrecha colaboraci6n con la
Sociedad Francesa de Estetica, que sigue publicandose periodi-
camente; en esta revista cooperan esteticos, artistas, historiado-
res de arte, music61ogos y gente de teatro.

Entre los escritores, J.-P. Sartre no escribi6 jamas explicitamente
una estetica, pero a 10largo de su obrau encontramos una filo-
soffadel· arte implicita. Sus dos fuentes, tanto en estetiea como

23Jacques Maritain, Fronti~re de 1a poesie, 1926; Art et scolastique,
1937; Creative intuition in art and poetry, 1952. .

U Cf. en especial L'imtlginaire; Situations II; Baudelaire; Saint
Genet.

en literatura, son la fenomenologia y el marxismo. Es una este.
tica "comprometida", y es una literatura igualmente "comprome-
tida", como laque se halla expuesta en Situations II. Sartre se
plantea cuatro cuestiones: ",Que es la literatura? ,Que es escri-
bir? lPor que escribir? ,Para quien se escribe?" El escritor que no
encuentra medio alguno para evadirse debe abarcar estrecha-
mente su epoca, y Sartre desemboca en el estudio de las condicio-
nes .soci<?16gicas.de los escritores de los siglos XVII, XVIII Y XIX, Y
del mfluJo que slempre deben tener los acontecimientos politicos
en sus o~ras. Al hablar de la cre~cion. de las obras en prosa,
Sartre opma que la lectura es la smteslS de la percepci6n y de
la creaci6n. En la percepci6n, el objeto se ofrece como 10esencial
y el sujeto como 10 inesencial; el sujeto que busca la esencia-
lidad en la creaci6n la obtiene, pero entonces eI.objeto se vuelve
de inmediato inesencial. Distingue el regimen propio de la
prosodia y de la metrica en la poesia, Y. observa la importancia
que tienen laspalabras en la poesia, identica a la que en pintura
tienen los colores y en musica los sonidos. En la prosa, las
palabras no son objetos, sino designaciones de objetos. Por ello
el prosista siempre esta comprometido, rnientras que, por otra
parte, no puede darse un compromiso poetico, ya que el poeta
contempla las palabras de una manera desinteresada.

Marcel Brion, historiador de arte y literato, expuso sus ideas
en materia de estetica principalmente en sus obras Leonard de
Vinci (1952), Robert Schumann et ['ame romantique (1954) y
L'art abstrait (1956). A ultimas fechas continUa, en La pinturo
fantdstica y en La pintura romdntica, sus investigaciones con la
misma orientaci6n, desarrollando la idea de la aprehensi6n de un
conocirniento extensivo de las relaciones entre el pensarniento y
las formas. Marcel Brion piensa que sena necesarlo en efecto
para conocer de que manera el pensamiento ha dado ~uerpo a ~
formas y c6mo estas, a su vez, han reaccionado sobre el pensa-
miento, considerar no solamente las estructuras formales de tal
o cu~ arte, sino est~diar en su conjunto, y, en 10 'posible, en su
totalidad, las analogIas estructurales que existen, en una epoea
dada, entre la musica, la arquitectura, hi poesfa, la pintura. Marcel
Brion desearia que una histotia del arte fuese asimismo una his-
toria de la civilizaci6n de la: que describiera todos los aspectos
culturales ademas de las repercusiones activas de cada uno de !os
aspectos sobre los demas.

La c?Ocepcion del arte es en Andre Malraux una concepci6p Jiu..
mamsta. AI lado del hombre de acci6n, que Malraux estudia en
sus nove1as La condition humaine (1933) y L'espoir (1937) .em-
mina tambien al artista25 que, seglJ.nel, debe ayudar al ho~bre

25A. Malraux, .La psyclwlogie de tart (I:· Le musee imaginaire,



a elevarse. EI artista, mas sensible que cualquiera otra persona a
la obra de arte de tOOoslos tiempos, debe demostrar que gra-
cias al artela civilizaci6n no perecera j~as. Malraux establec~
un idealismo del arte y muestra que, desde las epocas m~s antI-
guas, la obra del artista no consiste en crear 10que ve, smo que
hay en toda creaci6n artistica una ve~dadera visi6n de. 10 sobre-
humano Yde 10inhumano. "Para que el arte nazca -aflrma-, la
.relacion entre los objetos representados y el hombre debe de ser
de una naturaleza" diferente que la impuesta por el mundo." La
pintura imita a la naturaleza, pero la transforma 0, mejor atm,
la "informa", en el sentido escolastico del termino. EI arte no es
nunca la expresi6n instintiva de nuestra visi6n real, sino que el
hombre por su inteligencia, transcribe el universo a traves de una
creacio~ espontanea y caracteristica. suya. En todos 105.{unbitos
del arte insiste Malraux en la necesldad de una presencIa hU1l}.a-
na, por ejemplo en el estilo: "Todo gran estilo es la reducci6n a
una tragil perspectiva humana del m}lndo et~mo .que nos arras-
tra al movimiento de 105 astros segun su mlstenoso rostro. El
orden impuesto al caos segim el deseo ~el hombre, si se p~~de;
y si no, segu.nsus pasiones." EI hombre Impone su concepclo~ .al
universo de las formas y todo arte es, en cierto modo, una leCClOn
para los dioses.

EI filosofo y estetico Joseph Segond (1892-1954), 9-ue ocup6 una
cl.tedra durante muchos afios,en la Facultad de Aix-enProvence,
publico un Traite d'esthetique en que examina los problemas del
arte desde el punta de vista metafisico.

Charles Lalo (1877-1953), sucesor de Victor Basch en la elite-
dra de Estetica en la Sorbona, es partidario de una estetica socio-
logica. La est~tica debe definirse ~~~o la ci~ncia ~ormativa del
arte y, para qUlenacepte esta d.efimclon,el obJet~ dlrecto del ,~e
es la belIeza artistica y no la belIeza natural. Slendo la estetlca
normativa, no podria reducirse a una simple descripc~on0 a una ,
inera explicacion, porque sus objetos n.oso~ h~c~os, ~movalores.
La estetica no debe mantenerse en mvel mdiVlduallsta, ya que
con elIo' correriael riesgo de ser arbitraria y sin verificacion
posible' hay una concretizaci6n sociologica de las condiciones so-
ciologi~ del arte: las realidades psicol6gicas ~ontinuan siendo
virtualldades esteticas hasta que el factor SOCIallas haya co~-
vertido en realidades esteticas. Lalo distin~e entre las ~ondl'
ciones anesteticas del arte, 0 sea las que nos rmpone ~asocledad,
y las condiciones esteticas, 0 sea los fenomenos proplos del arte
...apartede las condiciones sociales.. ..'
. Charles Lalo elabor6 una larga sene de estudlos pSlcologIcOS

SIdra 1947' II: La creation artistiqUe,Skira, 1948; III: La monnaie
de 'l'a1>soIU,'SIdra, 1950; IV: Les voixdu silence,Gallimard,1951).

sobre la concepcion vitalista del arte.26 Para los vitalistas el Unico
a~te -y~rdade.I'?~s la vida misma. Para los estetas, en ~bio. el
eJerclclo artlflclal del arte se basta a si mismo. Entre estos dos
extremo~, la tesis ~e La;lo,mejor matizada, propone que el arte
no es m ~OOala VIdam la ~usencia.t~tal de vida, sino que ex-
pre~a al~ asp~to de la mlsma. DIstlngue cinco grandes com·
p~eJosPSlco-estetlcos en.la organizacion del arte fundado en la
Vld~r en ~oscuales la Vlday el arte guardan una relacion y una

'.posIcIon dlferentes: los complejos de la tecnica los de la huida
los de la economia, los de la homeopatia mentai y los del egoti~
mo; en el fondo, se trata de complejos del ahorro y de la huida
A la sociologia del arte se superpone, en la obra de arte un~
psicologia del artista; al lado de su socio-estetica Charles'LaIo
nos ofrece una psico-estetica. Su metodo consiste' en considerar
la obra de los artistas y el ~e de las naciones y de las epocas
t~ndo el paralelo con la VIdade las epocas, las naciones y 105
artlstas.

Hijo. del filosofo y, estetico Paul Souriau (1852-1925), ~tienne
Sounau ocupa la catedra de Estetica y de Ciencia del Arte en
la Sorbona. Su. tesis .consiste en no conferir el ser mas que a 10
pe.rf~cto,y la eXlstenclaque 10ha elucidado'e instaurado. EI cum-
plimlento eq~iyale a ad.elantarse hacia el ser: la obra es el signo
del.ser, y 10umco que tlene un verdadero ser es la cosa elucidada
sO~lda, logra~a. La nnica realidad autentica es la realizada:
~tlenne Sounau da el nombre. de instauraci6n "a todo proceso,
abstracto 0 concre.t~"de operaClOnescreadoras, constructivas, que
conduzca a la posIcIon de un ser en su fatalidad de ser es decir
con un destello suficiente de realidad." 27 Sauriau col~ asi ~
la cuspidede la especulacion a la acci6n instauradora y reco-
noce el ser autentico s610en la obra. Una filosofia de las formas
como esta convierte al p.e,nsa!"ie~t.ofil?sofico en un arte, y ann
en el arte ~uro. La CreaCl?nfIlosofIca tlende al ser, constituye un
e?s.ayohacla el ser. Sounau sostiene asi, justificadamente, la po-
s~b.•hdad de una :verdad de la obra, de una verdad del discurso
tetlco. AI acercarse desde un punta de vista original al proble-
ma, prop?ne .~omo ce~tro ~e :~~taneumatologia que el COnClDe
a lalm~gIna~lOn, o.meJor aun~. una especie de sobreimaginacion
que no se dlferencla de la sablduria y de la raz6n mas que par
u~os rasg~s, pero que son originales". Esta imaginaci6n, direc-
tnz en el Juego de las formas, atestigua que la raz6n tambien es
creadora y que, mas alIa y entre todas estas realidades es la gran
realizadora elIa misma. Sauriau expone muy claram~te su con-

• 26 Ch. ~Io, L'expres!Wn .de la vie dans l'art, 1933; L'art loin de ltz
VIe, 1939; Lart pres de ltz Vie, 1942; Les grandes evasions esthetiques
1947; L' ecooomie des passions, 1947. '

27 E. Souriau, L'jnstauration philosophique.



cepcion reista del espiritu y ese realismo ~e 10 espiritual rea~i-
zado: "Si el espiritu pudiese ser, el pensarmento se desvanecena
ante el."

En Correspondencia de las aT,tes (FCE, 1965), Souriau ~labora
una concepcion del arte que es.smtesls, po~ un lado, de l~ Idea de
instauracion y, del otro, de la mdependencla del. ~e, gulad~ por
un pensamiento formal y formador. El arte se dinge a la eXlsten-
cia plena en la obra. ~or ello, el an~lisis existe~cial que debe ha-
cerse en la obra se tlene que conslderar en diversos pl~nos. El
objeto tiene una existencia fisica. y ~ateria~, tiene tamblen una
existencia fenomenica, una apanencla sensIble prc:sentada PO:
qu41ia, que da al objeto de .arte ~u aspecto irr~ductlbl: y especI-
fico; tiene, ademas, una eXlstencla relc~ 0 COSlca,Y'. fm~ente,
una existencia trascendente y un mensaJe de sob:eeXlstencla..Ex.
trayendo de este modo los elementos de una estetlca comparatlva,
Etienne Souriau establece "correspondencias" 0 analogias entre
las artes.

El problema del arte es para .el siempr~ inherente a, su f~loso-
fia e inseparable de esta. Escnbe por eJemplo en L aventT de
l'esthetique: "Al estudiar el art~ ~o hemos llegado a ~opamos
con ning(m problema del conoclmlento; por el contra.no, es el
problema del conocimiento el que nos ha llevado a medltar sobre
el arte."

Rene Huyghe ocupa en el Colegio de Francia la catedra de Psico-
logia de las Artes Phisticas. Seg(ln el, l.a ~b:a de ~rte no se deb~
estudiar meramente como un hecho hlstonco, .asl ~omo l~ este-
tica tampoco se debe considerar como una ClenClate6nca. El
hombre y su vida interior explican la obra de arte y dan s~
verdadero sentido a la estetica. La obra de arte es, pues, en OpI-
nion de Huyghe, una activid~d humana, una funci6n del h~mbr~
que persevera en su tendencla cuando no en sus efectos. Se Sl-
tua en el centro mismo de la dualidad fundamental, en el seno
de la cual nosotros nos hallamos establecidos, y que .separa. la
vida interior de la vida exterior, por una parte, es ~ectr, la VIda
.experimentada y vivida directamente en nosotros mlsmos; y por
la otra parte, la que nos alcanza por intermedi~ de los sentidos." ~
Dicho de otra manera: en la obra de arte esta nuestra personali·
dad, nuestro Yo, y tambien, el "no-Yo",0 sea el universo en que vi-
vimos y que es exterior a nosotros. La obra de .arte es un. nexo no
s6lo entre estos dos elementos -el Yo y ,~lumverso-, smo t~-
bien entre el artista y los espectadores. La obra de art~ -dIce
Rene Huyghe- es por un la~o imagen-simbol?, expresl6n con-
creta de una realidad mental. 29 Esta concepCl6n de la obra de

28 R. Huyghe, Dialogue avec Ie visible, Flammarion, Paris, 1956.
29 Ibid.

arte y sobre todo del simbolo constituye la base misma de la obra
que dirige Rene Huyghe, L'art et l'homme.30

En el primer volumen de la Phenomerwlogie de l'experience esthe-
tique, Mikel Dufrenne tambien efectuo un analisis de la obra de
arte. Estudia a esta y su ejecucion para distinguir las artes en
que el ejecutante es el autor 0 no 10 es, y prosigue el examen
de.las mismas desde el punta de vista del espectador mas que
desde el angulo del creador. Define el objeto estetico partiendo de
la obra de arte, pero establece entre ellos una diferencia: "Ambos
son poemasde igual contenido, pero difieren en cuanto que la
noesis es diferente." 31 La obra de arte .se confunde con el ob-
jeto estetico solamente en el caso en que sea percibido en cuanto
obra de arte. Apoyandose en las doctrinas fenomenologicas, par-
ticularmente en la de Husserl, Mikel Dufrenne considera el objeto
estetico como un objeto percibido, 10 cual suprime la oposici6n
entre sujeto y objeto: "La percepcion -afirma- es precisamente
la expresi6n del nexo anudado entreobjeto y sujeto." 82

En un sentido bien distinto concibe la obra de arte M. Nedon-
celIe, quien se sitna del lado del creador.33 Considera al artista
como un demiurgo que intenta crear un mundo aut6nomo a par-
tir de la naturaleza, y analiza el papel de la subjetividad en el
artista.

El arte, del que 10 bello es el medio de expresi6n por excelencia,
crea un universo estetico diferente del mundo real. Nosotros mis-
mos hemos tratado de mostrar que frente a este universo hay dos
posiciones posibles, sin que una excluya a la otra: la del contenr
plador y la del artista. A fin de cuentas, nos parece evidente que
es el artista quien se encuentra en el centro de todo este vasto
problema humano, ya que sin artista para crearlo, no habria mun-
do artistico ni contemplador, como es obvio. Hemos intentado
aprehender el acto operador por el que el artista crea ese nuevo
universo. Hemos considerado en el objeto estetico el realismo
de 10 bello, en el que s6lo cuenta y perdura aquello que ha de-
jado huellas e impronta: 10bello no existe antes de sus operacio-
nes. La estetica es, por tanto; una ciencia de los efectos a partir
de ciertas causas. :

30 L'art et I'lwmme, Larousse, Paris.
81 M. Dufrenne,Phenomenologie de l'experience esthitique, P.U.F.,

Paris, 1953,p. 9. .
82 Ibid., p. 282.
33 M. Nedoncelle,Introdiu:twn a l'esthetique, P.D.F.,Paris, 1953.
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EN EL siglo xx, en Alemania se tiene en general la tendencia a
sepaJiar, de un lado, la estetica y la ciencia general del arte, y del
otro, la filosofia del arte: la creaci6n del Congreso de Estetica
de Berlin en 1913, dedicado especialmente a los estudios de este-
tica, y el propio titulo de la revista de Max.Dessoir1 nos ofrecen
dos ejemplos de ello. A diferencia de 10 que ocurre en otros pai-
ses, en Alemania, sin embargo, no se separan las catedras univer.
sitarias de Filosofia y de Estetica.

Esta tendencia se debe a que, siguiendo la estetica de Kant,
la estetica filos6fica abandon6 el campo metaftsico para acer·
carse poco a poco al ambito experimental y psicol6gico, esencial·
mente subjetivo. Algunos esteticos, como Max Dessoir, Emil
Utitz y W. Worringer incluso llegan a afirmar que los problemas
de la creaci6n artistica y de la obra de arte pueden separarse por
completo de la estetica y constituir unaciencia especial, la den-
cia general del arte, la Allgemeine Kunstwissenschatt.

La definici6n de los conceptos esteticos, tal como la compren-
de la estetica alemana contemporanea, es una combinaci6n de la
tradicional metafisica de este pais y del esfuerzo de la psicologia
moderna. Es una confrontaci6n de la analitica kantiana y de la
sintesis hegeliana con los resultados de una sutil introspecci6n:
por ejemplo Schasler y su gran divisi6n de tiempo y espacio; son
las dos formas a priori de la sensibilidad kantiana, y dentro
de las cuales se distinguen, como en Hegel, tres momentos: la
tesis, la antitesis y la sintesis.

En su busqueda de un nuevo metoda, la estetica alemana con-
temporanea ha seguido difeientes derroteros de pensamiento.

Moritz Geiger (1880-1938), representante de la tendencia feno-
menol6gica, establece una distinci6n entre la Wirkungsaesthetik~
es decir, la estetica de la impresi6n sensible 0 de la sensaci6n, y
la Wertaesthetik. La Wirkungsaesthetik no ve en la obra estetica
mas que un simple medio para liberar un placer, Genuss. En este
sentido se la puede 'Hamar una estetica hedonista, puesto que
la sensaci6n no tiene aqui una significaci6n estetica sino por
una desviaci6n del Genuss, a saber, del goce. La Wertaesthetik, en
cambio, tiene su punta de partida en la primada del valor obje-
tivado en la obra de arte; s6Io se pregunta por Ia adecuaci6n
posible. de 10 vivido (Erlebnis) a la obra. Geiger rehusa Ias
explicaciones por el juego, Ia ebriedad, etc., 0 al menos Ias rehusa
en Ia medida en que tales explicaciones se presentan con pre-
tensi6n de exhaustivas. No cree que la estetica, en cuanto disci-

1 Zeitschrift fur Aesthetik und Allgemeine KUnstwissenschaft.
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plina filos6fica, pueda tener su fundamento en una fe I'
t d t I d ti· h . nomeno natax:ascen en a e po usserliano. La fenomenologia ,-~.
m6n, se presta solamente para investigaciones Parti~n su opl-
son, con ;elaci6n a la estetica, 10 que Ia ciencia de Ia ~ que
es a la filosofia de la naturaleza Geiger sin embllll"ana eza

t 'I' I ., . -eO, se pre-gun a cua es son as estructuras mas genencas y 105 ras fun
damentales de Ios valores esteticos· para ello se ati.e 80S •. , ~ , ne a unape:~~ect1Vay a un metoda fenomenoI6gicos. Seglin el ha .
tUlclon de la esenciaestetica a partir de un caso ~ingulyuna ~
que sea . b . ar, sin~ecesano a straer esta esencla de una multiplicidad de
casos. Aiiade, no obst,ante,~a dosis considerable de hegelianis-
~o a. su fenomenologIa estetIca. Este hegelianismo fenomenol6-
gIco l!lte~ta ~ostrar c6mo la esencia estetica desciende en el
devemr hist6nco y c6mo es posible a partir de la histon
~Ie:tar la intuici6n estigmatica de I~ fenomenologia m~t com-
tIplsmo de esencias esteticas. Geiger no solamente distin e un
valor (Wert ~ y.placer (Genuss), sino tambien entre Pl::r e<:!e~
nuss) y se~tlmlento de placer (Lustgetuhl). La alegria (Freude)
es Lustgefi!hl, no Genuss. Ambos tienen un objeto intencional
ambos denvan de la in.~enc~onalidadde la conciencia. Pero la ali
gria en c~anto LustgefUhl tlene una motivaci6n especfficaademas'
de s~ o~Jeto. ~I ~I~cer 0 Genuss, por el contrario, carece de toda
motlvacl6n aXlologIca; solamente tiene un objeto. Geiger ela-
~ora una fenomenologia del Genuss estetico; 10 caracteristico de
este es e! hecho ~~ que no necesariamente tiene que estar ligado
a un obJeto e~tetIco. Lo que, en efecto, importa en el Genuss
es me~os el obJeto que no es sino simple ocasi6n, como la actitud
del sUJeto con respecto al objeto. Esta actitud del sujeto impli.
~?a por el Genuss es definida por Geiger como una contempla.
Cion (Betracht.u,ng). EI placer estetico es, en soma, un placer
de .conte~p~aclOn que presupone un ciertQ distanciamiento del
o~Jeto, sIDlmportar que este objeto sea interior 0 exterior. El
sImple pl~cer extra-estetico, en cambio, es una especie defisi6n
con ~I obJ~to, y un regocijo de sf mismo y de la Stimmung en el
proplO obJeto.

Nico!ai Hartmann (l882-1950l, representante tambien de la ten-
dencia fen~men~I6gica,concil}ela estetica' en un sentido tradicio-
nal de la f~losoflade 10 bello. Analiza el valor estetico desde el
PU?to de ~l~ta de la fenomenologia; reconoce la complejidad del
obJeto estetIco al explicar su estructura porestratos (Schichten).

La ?~ra de Max Bense, al igual que la de Nicolai Hartmann,
ha rec~bldo un~ notoria influencia de Hegel. Bense no conaoe
qU~teXlsta ~a ~deade la belleza; 10 propio del objeto estetico es
su co-reahdad, es decir, su realidad estetica.

No v?l~erem?s a considerar aqui el metodo experimental que
caractenzo el fin del siglo,XIX, Y cuyo principal representante



fue Fechner. Sus metodos de experimentacion fueron completados
por Witmer Segal, Cohn, Meumann, Kiilpe y Gordon.

Pero de ~na manera general, la mayoria de los esteticos ale-
manes no quiso adherirse al metoda experimental. Sin e~ba~go,
por el rodeo de la experimentacion a~baron a la tende~cla PSICo-
16gica que, asocillndose a la etnologIa, a la et~ografla Y a la
sociologfa, tiende a dominar el pensamiento estetlco aleman con-
temporaneo. .

Uno de los principales representantes de esta tendencla es
Theodor Lipps (1851-1914). En su obra Psychologie des Schonen
und der Kunst desarrolla la teoria de la Einfilhlung en la que el
valor estetico y la experiencia estetica implican }a transferencia
de los sentimientos del sujeto al objeto; es, en clerto .~odo, una
fusi6n del hombre con el universo. No comenzamos a VIVlruna ac·
cion interior para proyectarla en s~da sob~e.el o~jeto percibido
por la vista. "La vivimos y la sentunos ongInan~en!t: en ese
objeto -dice Lipps-. La unidad de mi Yo con el mdlVlduo ex-
traiio viene primero, y su dualidad apenas llega despue~. La
Einfilhlung completa, incluida la t:stetica, no. ~ algo den~ado,
sino que es ella la que, por referencla al conoClffilento,cons.tItuye
10dado originariamente." El acto estetico, el proceso estetico en
general, reside en esta identificacion del Yo con el no-Yo. Pero
al establecer esta identificacion, nuestra vida, que Ie prestamos
al no-Yo,disminuye, se adelgaza, crece, se intensifica. En nuestro
propio don hemos vivido entre la magnificacion dolorosa y la
disminuci6n humillante. Aqui es donde se encuentra 10 bello,
justo entre 10 sublime que nos rebasa y 10 gracioso que nos hu-
milla un poco.Lo bello es para Lipps una simpatfa s~b6lica.
Lipps, al estudiar el simb?li~mo de las f?rmas, las co~slde~. en
cierto modo como en mOVlmlento.Examma los contemdos srm-
paticos" de varios centenares de perfiles de vasos, desde los mas
estrechos a los mas amplios, para compararlos con los anuda-
mientos de la angustia y todas las figuras psiquicas de la expan-
sion. Un psiquismo explica cada forma del mundo y Ie da ~na'
belleza como si fuese su doble 0 su sombra. La teoria estetica
de Lipps, si bien posee cierto caracter de alegria, no.esta fundada
en el placer puro Y simple, ni tampoco en el hedoms~o; se cen-
tra en la actividad del sujeto, que con respecto al obJeto se halla
en primer plano: es una reanimaci6n simb6lica de todo el ser.
La actividad simb6lica constituye el meollo del problema: es la
intensifi'caci6n de nuestro Yo y el gozo que acompaiia ~ todo va-
lor en acci6n. La identificaci6n del sujeto en el obJeto es el
principio que domina toda esta estetica, que Lipps elabora con
gran sutileza, particularmente en el campo de las formas.

Johannes Volkelt (1848-1930), en su System der Aesthetik, inter-
preta de un modo muy peculiar la teoria de la Einfilhlung, pero

Meum~~ (1862-1915) ha ofrecido otra interpretaci6n psicologica
a la E!n~lung, apoyando su concepci6n estetica en un fen6meno
h~;edltano: el hecho de que, desde su mas tiema iDfancia, los
nlOOScompren;den las expresiones de las personas que los To-
dean, y los anrmales comprenden las mimicas de los humanos,
hace creer a Meumann que se trata de un sentimiento innato En
efec~o,.~eumann exp~ica la mayoria de las teorias esteticas· por
la ~tnfii.hlung, pero plensa que hay otras actitudes como la de la
contemplaci6n estetica, que pueden favorecer la 'creaci6n artfs-
tica. La Einf~hlung tien: su OIji~enen ~t yen Schopenhauer:
e.s una especle de a~eslon p~lva del sUJeto al objeto, una at-
tItu~ de. representac16n, pero alin no una actividad. E. Grosse es
partldano de esta teoria en sus Kunstwissenschaftlkhe Studien
(1900).

Max Scheler (1874-1928) considara la Einfilnlung estetica, en
Wesen und Formen der Sympathie, como un ejercicio prepara-

2 Victor Basch,ilLesgrands courants de l'esthetiqueallemandecoo-
temporaine",Revue philosOphique, enero-marzode 1918; p. 174.

8 Cf. Ueber den assoziativen Faktor des aesthe#schen Eindruc1cs. (
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~. torio de la tecnica fenomenol6gica. Piensa que el ejerc.icio este.
I tico de la Einfilhlung, de Ia:infusi6n ~n las cosas, no es s6!~ la
~ contraparte del ejercicio fenomenol6~co en el or?e~ metafislco,

sino que es una preparaci6n, un estadlo ~e esta .tecDlca.. Lo~ dos
elementos fenomenol6gicos de esta t6cDlca son. el relaJamle.nto
del esfuerzo volitivo, es decir, el content~iento, la ace~tacI6?,
la fusi6n de los dos Yo, y el amor, que Vlene a ser la slm:patla
simb6lica. Desde luego, aun no se ha llegado a .una :p~rfe~talden-
tificaci6n: quien habla de simbolo, habla de Idenbficacl6n par-
cial. Mas gracias a la contemplaci~n de 10 bello, es ~a ~:prepa.
raci6n para participar en la esencI~ del.mun.do. La Emfuhlung
y la fenomenologia no son contradictonas, smo que se comple-
mentan: el despojo del Yo y del no-~o .dejan de ser opuest~s para
convertirse en simb6licos. En el limite se hallan la fuSl6n de
sujeto y objeto, la denudaci6n de contempla?or y contemplado
y de sus accidentes para comulgar en su esenCla.

Emil Utitz (1883-1956) es uno de los mas im:po!tantes es~eticos
de la AIemania de hoy. Nacido en Pra~, dedlco. ,su atencl6n .no
s610 a asuntos filos6ficos y literarios, s.mo.taID;blena la ~~tetlca
y a la historia de la estetica. No es partldano. Dl de la estetica To-
mantica ni tampoco de la estetica mistica, smo que pe~tenece ~
los esteticos psicol6gicos. En su primera obra de estetlca anali-
za las ideas del aleman Heinse.· Lo alaba, al igual que su maestT?
Brentano por considerar que apoya sus teorias acerca de la este-
tica psi~16gica. Estudia. ,el em~leo de los colo~e~ e~ I~s ~rt~s
plasticas.li Y a continuaclOn analiza el plac<:rest<:tlcO. Lim~tad~
papel de las emociones en. el pl:,"cer~stetlco, sm. negar, e~ _
Iu 0, que pueden contribwr a el. Utitz ha estudi~o 105 dife
re~es estilos.'1 SegUnel, el artista debe mante~erse slempre fiel
al estilo. Pero la obra mas import~te ~e Utitz, en el ten;no
estetico es la fundamentaci6n de la ClenClageneral del arte, ~n

ue e~ne su propio punto de vista. Pretende q~e a~lado de a
istetica hay sitio para una ciencia diferente, la ClenClade~arte,

ue debe estudiar las leyes del arte, mientras. que la estetlca ha
&e-examm.ar la naturaleza de los hechos estetlcos y su valor. La
'belleza es el hecho estetico mas pUT<?Pero a,qu~lloque suel~/la-
marse categorias esteticas -10 tragIco, 10 comlCO,etc.- r~ ~sa
a la estetica.La belleza se encuentra sobre t~d~ en el arte. c1a~lco.
que es el verdadero arte estetico. El arte no lmlta a la naturf eza,
sino que la sobrepasa;es una realidad mas hermosa que ana-

• J. J.' Wilhelm Heinse und die Aesthetik z.ur Zeit der deutschen
Aufkliirung, 1906.

5 Grundzuge der iisthetischen Farbenlehre, 1908.
tl Die Funktionsfreuden im iisthetischen Verhalten, 1911.
'1 Was ist Stil?, 1911.
8 Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft, 1914-1920.

turaleza, ya que expresa, por ejemplo, la individualidad 0 el genio
del artista. La estetica se ocupa especialmente de 1abelleza, y Ia
ciencia del arte de las cualidades de los artistas y' de !as ohras,
de su modo de existir, su intenci6n, creaci6n, materia, etc.; como
dice Utitz, 1a estetica ha querido usurparel campo del arte y
anexarse la ciencia del arte. Frente a la obra de arte, el estetico
no nos ofreeera mas que una impresi6n inexacta y carece de base
para juzgarla, segUnpiensa Utitz. Es la ciencia del arte 1a que
nos ayudara a comprender desde el punto de vista hist6rico y del
valor una obra artfstica. Siendo para el la actitud estetica una
actitud contemplativa, viene a Ser pasiva y no pasa de tener
una imporancia mediana en el arte. AIdisminuir el papel de Ia es-
t~tica en la ciencia del arte, Utitzno se da cueIita de que en el
interior del arte, la importancia de la estetica estriba en que no ha
de retener sino 10 que ha sido un logro, y en momentos basta
trata de empequeiiecc:rel papel del propio artista. Olvida que Ia
emulaci6n y el exito' son 1a esencia de toda creaci6n en el a..-re.
Pero en el capitulo dedicado aI artista ha puesto muy claramente
de relieve el papel de la individualidad en el arte y ha conside-
rado la personalidad del' artista como uno de 105lactates esen-
dales de la creaci6n. Su estudio de la esencia del arte y de la
impresi6n artfstica 10ha Hevado a hablar del papel de 105senti-
mientos en el arte. Podemos estar de acuerdo con el en que )a
impresi6n artfstica no es una "simple intuid6n sensible'; 0 "per-
cepci6n pura"; se puede pensar que si la impresi6n artistica es
una experiencia emocional de las representaciones, la toma de
conciencia de los valores es por sf sola un acto superior de COIlOo
cimiento. La teona de la ciencia de Utitz recibi6 sin duda Ia
influencia de sus predecesores, pero fundamentalmente se basa
en el estudio de la evoluci6n de las civilizaciones.

Despues de la guerra de 1914, Utitz se eonsagr6 a 1a historia
de la estetica en su Aesthetik (1923); en eHa estudia las princi-
pales obras de estetica, aI igual que en otro Iibro sobre el mismo
tema, la Geschichte der Aesthetik (1932).

La concepci6n estetica de Worringer (n. 1881) se basa en 1a
idea de Utitz de constituir dos' dominios distintos, el de 1aest6-
tica y el de la ciencia del arte; Esta separaci6n Ie parece indis-
pensable para un estudio cieniffico del arte. SegUnla tradici6D
aristotelica, que no ve en el arte mas que 10hello; )a estetica no
se debe interesar mas que por el arte cIasico, mientras que la
ciencia del arte debe estudiar -afirma Worringer- todas las-
manifestaciones artisticas. Worringer ha expresado esteticamen--
te el movimiento expresionista, es decir, la declinaci6n de una
filosofia cIasica de tipo humanista. EI descubrimiento de !as ar··
tes abstractas y primitivas tuvo una profundasignificaci6n'pera
el. Se rehusa a colocar la Grecia cIasica y el Renacimiento ita-
Hano en el centro de todo criterio de belleza. De NietZSchetama
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la teona concemiente a la naturaleza y al origen del arte: Apolo,
el padre de los chisicos, representa la inmanencia; Marsias, el
no clasico, representa la trascendencia. Worringer siempre pens6
que la objetividad debia ser sacrificada' a la emoci6n: esto 10
aproxima al subjetivismo bergsoniano. EI problema de la origi-
nalidad de los pueblos en la creaci6n artistica ha sido uno de los
mas tratados a principios del siglo xx, y.asi, en Formprobleme der
Gotik, la noci6n de estilo que ofrece Worringer no es tanto la
designaci6n de una epoca como la expresi6n de un grupo hu-
mana detenninado. Los trabajos de Pinder y de Brinkmann si-
guen esta misma orientaci6n, y Strzygowski desemboca en una
geografia del arte, asi como Nadler en una geografia de la
literatura.

Max 'Dessoir (1867-1947) se dio a conocer primero como psic6-
logo, pero sus trabajos mas fecundos pertenecen al campo de la
est6tica, en que pudo mejor aplicar sus dotes de organizador. En
1906, fund6 la Zeitschrift fur Aesthetik und Allgemeine Kunstwis-
sensc1uJft (Revista de Estetica y de Ciencia General del Arte).
En 1913organiz6 en Berlin el Primer Congreso de Estetica. Pero
el gobiemo aleman 10 retir6 de su catedra de filosofia en la Uni-
versalidad de Berlin, 10 oblig6 a suspender la publicaci6n de la
Revista y Ie prohibi6 asistir en 1937al Segundo Congreso de Este-
tica, celebrado en Paris. Como Utitz y Worringer, su teona toma
como puntQ de partida la separaci6n entre la estetica propia-
mente dicha, que es la ciencia de 10 bello y, cuando mucho, del
arte c1asico,y la ciencia general del arte, que estudia los grandes
valores humanos, religiosos, nacionales, familiares, que las artes
deben expresar como tarea principal, sea por medio de la be-
lleza(sobre todo en los c1asicos), 0 sin ella en los primitivos, en
el arte barroco, en el romantico, en los realistas y en los expre-
sionistas. Max Dessoir ha realizado grandes esfuerzos por apor-
tar al estudio de la estetica un objetivismo que garantice a1
objeto la existencia de un valor independiente. Por este motivo
excluye de la estetica el estudio de la creaci6n artistica para in-
cluirlo en el campo de la ciencia del arte. Para el, la creaci6n
artfstica es un proceso psicol6gico que pasa por diversas fases:
es, para comenzar, la disposici6n creadora del artista la que con-
duce a la concepci6n de la obra de arte; despues viene el esbozo
que prepara la ultima fase, que es la de la ejecuci6n.

A la tendencia de las relaciones entre el arte y la realidad empi·
rica se sobrepone la relaci6n entre el arte y la realidad hist6rica
que preconizanlos fil6sofos de la Escuela de Marburgo; para
ellosl la. teoria del arte esta ligada a una historia del arte pura-
mente empirico. .

En este mismo principio de la separaci6n de estetica y cien-

cia del arte s~ basa l?chard Hamann (n. 1879)para construir su
metodo estetlco. Qwere desembarazar la estetica de todos los
problemas que considera accesorios y superfluos paI"l\crear en un
~bi!o limita~o. y preciso, una ciencia aut6noma y p~, una
ClenCladel esplntu. EI arte abarca un dominio mas vasto debido
a que un numero mucho mayor de nexos eticos, religiosos e inte-
lectuales, 10relacionan con el hombre. EI arte no agota la estetica
as£.co~o la estetica no a~ota el arte. En el arte se presenta ~
pohtehsmo: el arte estetIco, que Hamann denomina artepuro,
es s610 uno entre otras' artes; Hamann estudia las artes decora-
tivas, las artes de publicidad, el arte de ilustraci6n. SegUn el, 10
que domina en el arte puro es el caracter de individualidad
mie~tras que en las artes decorativas predominan 105element~
fonnales, y en las publicitarias 105 elementos de sensibilidad.
Hamann piensa que el arte de ilustraci6n no es propiamente un
a~e; el. arte decorativo y el publicitario no son, a su juicio, IDa-
nifestaclOnes del arte puro porque carecen del rasgo de la finaIi-
dad en sf. La estetica, cuya misi6n es efectuar un estudio pro-
fundo de la experiencia estetiea, no es identica a 10 bello' la
actit~d estetica es posible aun frente a objetos no bellos, y ~sta
a obJetos feos. La experiencia estetica es valida no solamente en
elcampo del arte, sino igualmente en la naturaleza y en la vida
entera.

La psicologia ?el arte de ~iiller-Freienf~ls (1882-1949)110perte-
nece a la estetlca general, smo a la estetIca del arte propiamente
dicha, con excepci6n de la introducci6n, que trata del acto este-
tieo en general. SegUn el, en el arte tanto como en la vida 105
valores con finalidad propia y los valores practie05se suceden
e .inclusive se confunden. Tambien en la creaci6n artistica el mo-
mento estetico no es mas que un momento al lado de otros
muchos, que son tecnieos e intelectuales. Milller-Freienfels hace
particular hincapie en el papel de la materia y de la t6cnica en el
arte e insiste en la importancia de la elaboraci6n empfrlca y ob-
jetiva de los problemas del arte, as! como en el estudio de la ohra
artistiea considerada en sf misma, independientemente del ar-
tista. Mlliier-Freienf~ls sUbrai,a asimismo la importancia del eje
tecnico y de los cuatro factores: sensorial, motor, asociativo e in-
telectual, y la intensificaci6n y modificaci6n' de la impresi6n debi-
do a la participaci6n de las emociones. Pero su obra pierde su
v~lor ~n los pa~ajes en que se hace sentir su punta de vista
blOl6gIco-sensuahsta y donde se esfuerza en aplicar al arte su
"principio del minimo esfuerzo". El acto estetieo se convierte
a~f en "sensaci6n reguladora", pone en equilibrio nuestro orga-
msmo y Ie procura al hombre distracciones utHes y necesarias.
No se trata ya, bajo ningUn concepto, del valor del fin en sf de
las percepciories esteticas ni de la vida del. espiritu. En su con-
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, tacto con el arte, el hombre adquiere el maximo de impresiones
con el m1nimo de esfuerzo. Este punto de vista, aplicable al arte
decorativo, pero extraiio al arte puro, impide a Miiller-Freienfels
Uevar su estudio psicol6gico basta sus Ultimas consecuenciaS y
vcr que un contacto real con el arte puro exige la participaci6n
de nuestra individualidad y un intensivo esfuerzo de nuestra con-
ciencia.lJ

HI empirismo del neokantismo de Cohen y Natorp ejerci6 su
influencia en la obra de Ernst Cassirer (1874-1945), quien en sus
ensayos sobre la filosofia del arte ha estudiado las relaciones
entre el arte y el mito. Segtin el, los' ongenes del arte deben
buscarse en la unidad inmediata e indiferenciada de la conciencia
mitica. .AI igual que en el neokantismo, elabora un sistema de
principios a priori, sinteticos y formales, que confiere al objeto
su sitio en la naturaleza. De suerte que el arte, al existir como
algo bien distinto, no puede ser sometido a las leyes del espacio
y el tiempo y a las conexiones causales. La actividad, creadora
del artista no puede concebirse sin hacer referencia a los princi-
pios fundamentales sinteticos del razonamiento te6rico. Una es-
tatua, por ejemplo, constituye un fragmento de la realidad empi-
rica, 'Uena un espacio que forma parte del espacio real, pertenece
al mismo orden temporal y se halla sujeta a la misma causalidad
que un bloque de piedra cualquiera.

Esta misma direcci6n sigue la obra del estetico Erwin Pa-
nofsky, nacido en 1892.

SegUn Schmarzov, la actitud creadora del hombre es una de
las maneras de entenderse con el Mundo exterior. Son leyes psi-
col6gicas y fisiol6gicas -es decir, la naturaleza humana- las que
presiden las diferentes formas delarte; es una de estas maneras
de adaptarse al mundo, una teona de adaptaci6n, como en La-
marck. 'Estas leyes son: la simetna, la proporci6n y el ritmo,
0010 origen nos es seiialado por Schmarzov.La simetr1a pro,
viene de la sensaci6n de actividad de nuestros dos brazos, de
nuestros dos ojos; la percepci6n procede, de la percepci6n del
eje vertical de nuestro cuerpo; y el ritmo tiene su origen en la
ejecuci6n del movimiento. Nuestra experiencia de las tres dimen-
siones guarda estrecho contacto con estas tres percepciones. El
Mundo y el hombre existen el uno para el otro: entre eUos existe
una reciprocidad que es la condici6n fundamental de la posibiIi-

, dad de toda creaci6n artistica.
EI metodo de 1a Kunstwissenschaft ha sido empleado con mu·

cho ,rigor en el estudio de la creaci6n artistica. La tendencia a la

• Vease al respecto "La psychologiede MiiIIer-Freienfels"en Essai
Sur res tendonces critiques et scientifiques de festhitiqUe atlemmuJe
contemporaine de Milda Bites-Paleviteh,AIean, Pans, 1926.
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autonomia en las disciplinas separadas constituye el problema
basico de la evoluci6n de las ciencias en el siglo XIX. Esta ten-
dencia se hace notar tambien en la historia del arte y corresponde
a un voto de la Esooela de Viena. Por un Iado, esta quisieI1i
separar la historia del arte de un subjetivismo que acentuaba
el sentimiento y se apoyaba en una base cientffica;por el otro,
quena convertir una ciencia auxiliar en una ciencia aut6noma.
A la posici6n de Ia Escueia de Viena correspondia, en el campo
de Ia filosofia, "el drculo vienes" de Schlick, Camap, Frank, Otto
Neurath y Victor Kraft. Wickhoff, que habia preferido el metodo
de Morelli, la propag6, tal como 10 hizo Berenson en 108 Estados
Unidos, Jean-Paul en Alemania y Phillips en Inglaterra. La opo-
sici6n entre el arte-historia y el arte-eiencia tendni una impor-
tanciadecisiva para la evoluci6n de esta disciplina a fines del
siglo XIX y principios del xx. La Escuela de Viena es partidaria
de un metodo·rigurosamente hist6rico, oponiendose a Schmarzov,
a WOlfflin, pero encontrando apoyo en Tietze, Riegl, Dvorak.

A Wickhoff se Ie considera como fundador de la Escuela de
Viena. Su obra fundamental es Wiener Genesis, aparecida en Vie-
na en 1895. Pero Alois Riegl (1858-1905) es el estetico mas nota-
ble e influyente de la Escuela. Su actitud es una verdadera
rebeli6n contra la Escuela tecnol6gica mecanicista de Semper.
La teona de Riegl se funda en el principio de la actividad artfs..
tica, aut6noma y de naturaleza espiritual, principio que se des-
arrolla en el tiempo por la transformaci6n de los caracteres mas
intimos y esenciales de la obra de arte. En virtud de este' con-
cepto de la voluntad artistica (KunstwoUen), la obra de arte deja
de ser el producto mecanico, de exigencias tecnicas, pricticas y
funcionales, 10cual eorresponde a la doctrina de semper. EI con-
cepto de "decadencia" ya no tiene sentido, pues la historia del
arte se convierte en la historia de la evoluci6n de elementos po-
ramente formales. La "voluntad artistica", de una-epoca se mani-
fiesta de modo equivalente en todas las artes. En el capitulo
final de Spiitromische Kunstindustrie, Riegl toea ya el problema,
posteriormente 'tratado ampliamente par Dvorak en su Kunstge-
schichte ats Geistesgeschichte, sobre las relaciones entre el arte
y las corrientes religiosas, fil~6ficas y sociales contemporaneas.
Entre los herederos espirituates y sucesoreS deRiegl debe men-
eionarse a Dvorak, Tietze, Strzygowski y Dagobert Frey y, a
cierta distancia, a Charles de' Tolnay, discfpulo de Dvorak.

Con Max Dvorak (1874-1921), Ia historia d~1arte Uega a ser
una historia del espfritu en. que el arte es oonsiderado como la
forma de expresi6n mas elevada y -diferenciada de 105 valores
espirituales propios de una epoca. El problema consiste, as1, en
estudiar en que medlda el arte es susceptible de expresar Ia acti-
tud filos6fica de su tiempo. No se trata de mostrar la recipro,
cidad de las influencias, que s610 puede tener 1pla significaci6n



secundaria, sino de descubrir, a partir de una base psiquica de
la que 'emanan las diversas manifestaciones espirituales de una
Cpoca, las "capas de la personalidad" en que se situa el proeeso
de la creaci6n artfstica.

Dagobert Frey, nacido en 1883, afirma la necesidad de darle
a la historia de arte como base una investigaci6n sobre la filoso-
fia del arte. Para el, la obra de arte es una expresi6n y una
creaci6n de la personalidad artistica; la obra de arte es asunto
de la voluntad, pero es tambien la expresi6n de un tiempo y de
un pueblo, expresi6n que debe confrontarse con las otras mani-
festaciones espirituales (poesia, musica, ciencia). Ha indagado
con dedicacion el canicter de realidad de la obra artistica en su
comportamiento con respecto al medio ambiente y a la realidad
del'espectador. La capacidad de .representaci6n y su evolucion
son estudiadas como fundamento del desarrollo del arte y de la
ciencia, siendo el arte precursor de la ciencia. La tesis de la ca-
pacidad de representaci6n recibe un tratamiento mas profundo en
La. crise spirituelle au xvie siecle, obra en que la evoluci6n de
todas las ranias del ~spiritu se hace derivar de la conciencia
del Yo creador, conciencia de la experiencia del Yo y de la expe-
riencia del Mundo. La concepci6n estetica de Dagobert Frey
abarea desde la concepcion del espacio hasta el problema del
tiempo y al de la realidad, para incluir finalmente en la conciencia
la totalidad de la experiencia artfstica a la manera' de Descartes
y de Husserl. Frey declara que recibio una considerable influen-
cia de la fenomenologia de Husser!, de Dilthey y de Simmel. Entre
los esteticos contemporaneos, Frey tiene cierta afinidad con WOlf-
flin y Focillon. ~l mismo se considera ademas deudor de la
Escuela de Viena, en particular de Riegl y Dvorak.

El rasgo caractenstico de la concepcion de Heinrich WOlfflin
(1864-1945) es su rechazo de la personalidad del artista. La his-
toria del arte se convierte con el en una "historia an6nima del
arte". El estilo no s610se revela en las grandes obras, sino tam-
bien en las producciones de segunda categona; basta con obser-
var las fonnas puramente artesanales. El espiritu del estilo se
halla' presente en las cosas pequefias tanto como en las grandes.
Adoptando la teona de la visibilidad pura en sus Kunstgeschicht-
liche Grundbegritte (Conceptos fundamentales de la historia del
arte), WOlfflintrata 10 lineal y 10pictorico como dos tipos gene-
rales y opuestos de visi6n 0 "categonas de intuici6n", validas
para la arquitectura y las artes decorativas tanto como para la
pintura y la escultura: son dos polos entre los cuales oscila pe-
ri6dicamente el arte integro. AI intentar poner en evidencia el
'sustrato 6ptieo que, no obstante sus variaciones, se encuentra en
la base de las representaciones esteticas mas diferentes en el
curso de 10s siglos, Wolfflin piensa que es posible seguir el des-

arrollo de la visi6n, que tiene una necesidad intema y en el que
las diferencias individuales y nacionales no tienen la menor in-
fluencia. De este modo puede afirmarse que una fachada romana
barroca tiene el mismo denominador visual que un paisaje de
Van Goyen. De aqui surge la teona de una historia del arte sin
nombres de artistas. Es muy probable que la influencia entre
Wolfflin y Foeillon fuese reciproca. '
. Wilhelm Hausenstein (1883-1957) se encuentra bajo la influen-

~Ia de Karl Voll y de Hildebrand. En sus primeras obras Ie
mte~sa ante todo estudiar 10s aspectos soeiol6gicosde las artes
plastIcas; despues se fue inclinando cada vez mas a eonsiderar
la relaci6n entre la religion y las artes plasticas como la continui-
dad decisiva de estas ultimas. Para el sigue siendo esencial la
relaci6n concreta con la obra de arte aislada: de esta relaci6n fun-
damental dependen todas las categonas de significaci6n general.

Martin Buber, en Der Mensch und sein Gebild (1955) haee
suya la tesis de Conrad Fiedler, segl1nel cual la actividad artfs-
tica constituye' el desarrollo natural de la eoneepci6n-tesis que
Bu~r amplfa aqui hacia la metafisica del arte. Muestra que el
ariIsta toma de la naturaleza la "figuracion" en ella oculta para
hacerla visible a traves de la creaci6n artistica.

Entre los artistas contemporaneos hay algunos que nos han le-
gado una importante obra te6rica. El escuItor Hildebrand (1847-
1921)fue, junto con Conrad Fiedler y el pintor Hims yon Marees,
uno de los promotores de la teona de la "visibilidad pura". En
s?s. Schrift~n i~ber Kuns.t, !ie.dler (1841-1895) parte de 10s prin-
ClplOSkan~~anos~e .la distmc16n entre la percepci6n objetiva y
la percepclOn subJetIva, pero 10selabora en el sentido del forma-
lismo estetico de Herbart; afirma que las condiciones a priori
de la.sensibili~ad impo~en a cada arte un limite y una coherencia
proplOS. ~l OJOdel artIst a no ve de manera distinta que el ojo
de cualqUlera otra persona, mas en lugar de limitarse a recibir
pasivam~n~elas impresion~s yisuales, su funci6n se desarrolla y
se especIahza en un conoeimiento de la realidad de una natura-
leza particular y en un sentido exclusivamente visual. La sfntesis
artfstica tiene, piles, iln valor. de conocimiento. Partiendo de es-
tas premisas, la historia de l~s artes plasticas no debe eonside-
rar s610las obras de .10sa~istas como la expresion de una epoca,
d.e un pueblo, de eXlgenclasculturales y sociales determinadas,
smo que debe ser una historla de este conoeimiento de 10 real
bajo el aspecto de la visibilidad, que constituye la verdadera
naturaleza de la actividad artfstica. Fiedler no concebfa esta
historia co~o una evoluci6n impersonal e ininterrumpida de 105
elementos Vlsuales; 10 que, en su opini6n, tiene mayor impor-
tancia es la acci6n de !as personalidades fuertes. que, al revelar
nuevas perspectivas visuales --es decir, estilfsticas- 10gran que
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I la evolucion de esta historia sea discontinua. La teona de la visi-
billdad ha afirmado la necesidad de fundar el juicio sobre la

I ohra de arte en elementos formales, en valores efectivos de estilo.
Hildebrand tom6 'el hilo de estas ideas para profundizar en el

, problema de la forma artistica, entendida no como reproducci6n
~ inerte de los aspectos naturales, sino en tanto que expresi6n de
~ su esencial ley estructural. La teona de Hildebrand, expuesta en
, Das Problem der Form in der bildenden Kunst (1893), llevaba
.~ dentro de si· el germen del peligro academicista; pero gracias a
, que constituye una afirmaci6n de la independencia de l~. f?rma

~

. "artistica en oposicion al mezquino realismo d~ los POSltlVl~t~S,
tuvo una considerable importancia en la evoluC16nde la estetl~a
aleinana de nuestros dias:· todavia un estetiCo como Hausenstem

•• se inspira en ella. ,
,. De todas las tendencias alemanas contemporaneas que hemos

~

intentado resumir en las paginas anteriores, es la doctrina de la
EinfUhlung "la que mayor repercusi6n ha "tenido. No se opone
a la estetica de 10 inferior, es decir a la estetica experimental y

• tecnica de un Fechner 0 de un Weber; mas bi~n la complementta.
En ocasiones se adhiere a la estetica psico16gxca,pero se some e
a un mayor rigor. Tambien se concilla con la doctrina de la
Kunstwissenschaft, con la doctrina general del arte. Todos estos
movimientos IlQ tienen limites claramente definidos entre sf; se
complementan e interpenetran.

LA MAXIMA figura de la estetica italiana contemponinea es, sin
duda alguna, Benedetto Croce. Su nombre y sus obras dan ter-
mino al periodo estetico italiano caracterizado por el idealismo
filosofico. Despues de muerto este fil6sofo, nadie ha abandonado
verdaderamente su metodo, si bien se distingIlen diversas ten-
dencias: la tendencia de quienes intentan evadirse de Ia influencia
de Croce, como Flora, Ragghianti, Bottari; la tendencia del for-
malismo aleman, especialmente entre los esteticos llamados "de
la visibilldad pura", como son Lionello Venturi, Marangoni y
Brandi; fil6sofos como Calogero,manifiestamente opuestos a )as
doctrinas .de Croce y partidarios de un idealismo moderado; la
tendencia existencialista de Abbagnano; la empirista de Galvailo
delIa Volpe, y finalmente la fenomenologista de Morpurgo-Ta-
gliabue.1 '

No omitiremos a algunos escritores del sigloxx, como d'Annun-
zio y Pirandello, cuyas obras se aproximan en mucbos aspectos
a los temas esteticos.

Gabriele d'Annunzio (1863-1938) es a la vez novelista, autor
d~tico y cntico de arte. De espiritu abierto, sus numerosas
obras son muy variadas; tanto sus tragedias y sus poemas como
sus novelas pertenecen al arte y a la estetica. En EI fuego, nos
ofrece su definici6n del arte: "E! arte, como la magia, es una
metafisica practica"; mas adelante, alexponer su tearia sabre
la fusi6n de las artes, escribe: "Puesto que desde hace mw;ho
tiempo las tres artes practicas -Ia poesia, la mUsicay 'a danza-,
fueron separadas; y puesto que las dos primeras siguieron su
evoluci6n hacia un superior poder de expresi6n, mientras que la
tercera ha decaido, estimo que ya no sera posible fundirlas en
una sola estructura ntmica sin despojar a esta 0 aquella de la ca- .
ractenstica predominante que habia adquirido. AIconcurrir en un
esfuerzo total, renuncian a su efecto particular y supremo;
en sUIDa,tendran una apariencia disminuida." Este defecto se-
fialado por D'Annunzio, sin etp,bargo,no logrOescapar al Martirio
de San Sebastian, que implica una fusion de esas tres artes. La
especializaci6n de las artes es, en su opinion, una condici6n nece-
saria para el desarrollo y la sublimacion: es el signo de Una vida
superior.

D'Annunzio, como todos 10slatinos, otorga en su obra un am-
plio espacio a la Vida. En La Gloria, la define en un diaIogoy
la compara a la avidezde gloria:

1 Cf. GilloDorlIes,"New currents in Italian aesthetics",T1re Jour-
nal of Aesthetics and art criticism, diciembrede 1953.
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La vida de mil hombres les, pues, toda la vida?
-Tendnis toda la vida.
lCuando?
-Cuando seas menos avido.
lMenos bido?
-Una taza que colocas bajo un chorro demasiado violento no

se llena.2

La idea de introducir y de mezclar la vida exterior, la vida
de la naturaleza como un contrapunto a todas las melodias del
drama aparece x'tuevamente,realizada con toda magnificencia, en
La Gi~: "Para el hombre que crea, nadie es necesario. :e.les
el centro en que todo converge."3 Esta importancia que da la
vida se encuentra tambien en su complicidad con la naturaleza:
"Debe dejarse crecer a la hierba, sobre todo en las casas dema-
siado amplias. Es una cosa mas viva."" Y, ,~as a.delante, al
comparar la vida con una voluntad de lucha: Os a~ta una v?""
luntad de lucha y de dominacion; y por todos los medios querrels
obligar a la vida a que cumpla con sus promesas." Ii En toda su
obra se hace notar una especie de melancolia inquieta, de nostal-
gia, y un sentimiento muy rebuscado y estudiado de la belleza,
principalmente de la belleza lujosa. Nos ha, l~gado nume~o~os
escritos acerca de 10 pintoresco, las artes plastlcas y la mUSlca.

Tambien en la obra de Pirandello (1867-1936) predomina la idea
de la vida; por doquiera hallamos en el un dualismo exaspe-
rado de la vida y la forma. El encanto queejerce Pirandello se
debe a la altemativa entre vida y mascara. Tarde 0 temprano, la
vida paga su tributo a la forma que ella misma se ha dado 0 se
ha dejado de dar. Pirandello instala sus personajes en un a~-
biente social regulado y banal, hasta el momenta en que, moyt-
dos 'P0r la espontaneidad de la vida, prorrumpen en exclamac~o-
nes de horrory dolor: "jYo no soy asi!" Es cuando los personaJes
comienzan a sufrir, y las relaciones normales de la vida hacen su
aparicion. Recordemos las piezas de Pirandello, como Esta noche
se improvisa 0 Seis persoruzjes en busco.de autor, con esa a!mos-
fera extraiia, de sombras y luminosidades recortadas, y las mter:
ferencias del arte teatral y de la vida. Nos enfrentamos a un qUI
pro quo de situaciones inextricables y una constante transpo-
sicion intelectual de "menechmes".

AI analizar la obra de arte, Pirandello la concibe como un
movimiento de la vida interior que crea y coordina lasideas y
las imagenes: "La reflexion -dice-, tanto durante la concepcion

2 G. d'Annunzio,La Gloria, acto I, escena IV.
I D'Annunzio,La Gioconda.
4 D'Annunzio,1.A Virgen de (as Roca.s.
Ii Ibid.

como durante la ejecucion de la obra de arte, ciertamente DO
deja de ser activa." 6 Pirandello opone a la obra de arte la obra
humorfstica, en la que la reflexion no permanece invisible: "No
se mantiene como una forma del sentimiento, como un espejo en
que se contempla el sentimiento, sino que se planta frente a el
como un juez, 10 analiza imparcialmente y descompone su ima-
gen. De esta suerte nace otro sentimiento, el cual podria llamarse,
y yo de hecho asi 10 llamo, el sentimiento de 10contrario." T Per-
siste, pues, siempre, el contraste entre la reflexi6n y el senti-
miento. Hayen el humor tambien un punto de vista tnigico, una
primera fase que constituye un elemento corrosivo; Pirandello,
en quien se trasluce en ocasiones el pesimismo de Leopardi, nos
prepara para el humorismo iniciandonos primero en algunos cuen-
tos crueles.8 Emplea diversos procedimientos, pero el paso de un
plano al otro, de 10tnigico al humor, es muy claro, por ejemplo
en La viva y la muerta: es aqui donde Pirandello mantiene en
equilibrio de incertidumbre el sistema entero para sopesarlo en la
balanza con una absurda fantasia. Pirandello nos hace vivir en
un mundo de extraiias voces y fantasmag6ricas visiones en que
la verdad y el error, la realidad y la ficcion, el sueiio y la vi-
gilia, el bien y el mal luchan en el claroscuro del misterio.

Desde luego, ha sido muy equivocado el calificativo de "hegelia--
no" aplicado a Croce (1866-1952);9 a pesar de un fondo hegeliano,
encontramos en su obra mas bien afinidades con Vico y con
Francesco de Sanctis, d historiador de la literatura italiana.
Hemos visto en su lugar10 que, segUnVico, asi como la imagina-
cion precede a la razon, asi la poesia precede a la ciencia. AI esta-
blecer la distincion entre 105 ambitos poetico y racional, entre
los campos artistico y filos6fico, tanto Vico como De Sanctis
consagraron la autonomia del arte. Y en Croce aparecen en una
sintesis muy personal y armoniosa ciertas ideas de Hegel, de
Vico y de De Sanctis.

La cuesti6n basica de la estetica de Croce es el problema de
la especificidad del arte. En el espiritu humano se dan dos tipos
de conocimiento: el conocimiento intuitivo, que produce image-
nes, y el conocimiento logico, que produce conceptos. El primero
es independiente de este ult4no, pero a la inversa no se puede
decir que el conocimiento l6gico sea independiente del intuitivo,
ya que un concepto no puede existir sin una intuici6n previa.
Como el conocimiento artistico es intuitivo, el arte resulta ser

• Pirandello,El humorismo.
T Ibid.
8 Pirandello,Los sefiores de la nave.
9 Cf. sobre esta cu~ti6n Jean Lameere,L'esthetique de Benedetto

Croce, Vrin, Paris, 1936.
10 Cf. supra, pp. 215s.
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aut6nomo; es la intuici6n de 10 particular, del individub. ~sta
es la tesis que Croce prop one al comienzo de su Estetica y sobre
la que volvera en el curso de todas sus obras para profundizarla:
flEI conocimiento tiene dos formas: 0 es conocimiento intuitivo,
o esconocimiento 16gico; conocimiento por la fantasia 0 conoci·
mientopor el intelecto; conocimiento de 10 individual 0 cona-
cimiento de 10 universal, de las cosas singulares 0 bien de sus
relaciones; el conocimiento es, en suma, sea productor de ima·
genes, sea productor de conceptos." 11

La intuici6n, que no debe confundirse con la sensaci6n ni con
la percepci6n, no se distingue de la expresi6n, pero de una ex-
presion enteramente espiritual. La materializaci6n de la expre-
sion exigirfa la intervenci6n de la voluntad: se trata del problema
de la distinci6n entre fonda y forma en el arte. Croce piensa
que el elemento principal de la obra de arte es la forma; en
efecto, es imposible concebir una forma que siga siendo espiri-
tual, que no se material ice. Esta tesis de la intuici6n artistica de
Croce, que quiza peca de un subjetivismo demasiado absoluto,
fue reelaborada en su Breviario de estetica: el arte es, seg{m.el,
intuici6n lirica y expresi6n de la personalidad. Por ser la intui-
cion sentimiento, el arte expresa preferentemente el sqefio y no
la realidad.

EI placer estetico consiste, a juicio de Croce, para el espec.
tador y el auditor, en reencontrar la intuici6n del creador de la
obraartistica. En esto radica igualmente la misi6n del critico
de arte, quien debera siempre tratar de situarse en el espiritu del
artista y de comprender la obra de arte por intuicion: Croce
condena con esto la critica normativa. Qistingue muy claramente
entre la critica y la historia del arte. Esta Ultima abarca nece-
sariamente a la critica, ya que su papel es descubrir que pertenece
al arte y que no, mientras que la critica no se ocupa mas que de
10 que reconocidamente pertenece ya al campo del arte.

La contribuci6n de.Croce al conocimiento del arte tiene suma
importancia para su teoria de la autonomia del arte y por ellugar
privilegiado. que, Ie ha asignado a la forma, a la intenc~6n y al
lirismo de la obra de arte. Ha sabido llevar a la estetIca a su
verdadero nive!.

En su Filosofia dell'arte (1931), el fil6sofo Giovanni Gentile estu-
dia el papel del sentimiento en el arte y 10sitUa enla base de la
subjetividad pura que constituye el fundamento de su filosofia
del arte.

Antonio Banfi, estetico kantiano, hizo el intento de reconci-
liar los aspectos de la estetica. trascendental de Gentile con una
visi6n mas concreta de la realidad artistica. Expone sus ideas en

LA EST£TICA ITAUANA 429

ellibro Vida del arte (1947): los principios de la fenomenologia
estetica estan ligados, como en Kant, a la autonomia del sujeto
y del objeto. C~ncedeuna significaci6n capital a la intuicion y a
la experiencia e integra el momento de la creaci6n y de la reali-
zaci6n de la obra de arte.

Entre los historiadores de arte y criticos debemos citar a
Adolfo Ven~ (1856-1941), cuya principal obra es una Historia
del arte italiano en 25 volUmenes; inici6 su publicaci6n en 1901
yen ella se conjugan el conocedor, el fil61ogoyel artista. '

Su hijo Lionello Venturi es un gran critico de arte. SegdneI,
todas las actividades de 105 historiadores de arte aetualmente
dispersas en diversas ramas debieran concentrarse para dedicarse
al proble~ del juicio con el fin de Uevar a cabo una historia
critica del arte. AI reflexionar sobre los problemas del arte el
historiador invoca inmediatamimte a la estetica. Y esta no p~e,
seglin Venturi, ser sino historica, como todas !as disciplinas espi-
rituales. Desde inicios del siglo xx, la estetica ha alcanzado un
~uevo auge debido a un sentimiento nuevo que la anima: la au.
!onomfa del arte" es decir, "Ia justificaci6n del arte por motivos
mtemos a 61y no por prestamos del exterior".12 Dicho de otro
modo, el valor de la obra del artista no depende del objeto repre-
sentado, sino de la manera en que ha sido representado: la
creaci6n del artista es una creacion espiritual. Para encontrar su
forma, elartista debe hacer abstracci6n del sentimiento y con..
te~plarla des~e fuera. Este fen6meno contemplativo, dice Ven-
tun, es uno de los rasgos esenciales de la obra de arte. En esto
cons~ste I~ distinci6n entre la vida y la obra artistiea, si bien esta
reqwere slempre un elemento de vida que constituira, en cierto
modo, el alma del cuadro. La autonomia del arte desemboca ade-
mas en el principio de la individualidad de la obra que se opone
a la verdad cientifica, ya que esta rebasa a su a~tor y deja de
pertenecerle. La personalidad del artista queda siempre ligada
a la obra, y "no se conoce otro arte mas que en !as obras de arte
individuales":ul Esta personalidad del artista se expresa a tra-
yes de la imaginaci6n creadora y es la condici6n misma del arte.
Nuestra intuici6n nos guiara, sola, para juzgar esta personalidad
y su caracter artfstico. Y la dJIda cientifica es 18que controlani
el juicio si otros objetivos de orden religioso, moral, poHtico 0
econ6mico han prevaIecido sobre la imaginaci6n creadora. En
opini6n de Venturi, este principio de la autonomfa es "e! Unico
'P,rincipio.a~soluto, uni~ersal y etemo del arte, ~I Unicoprincipio,
por conSlgwente, que tiene derecho a ser coDslderadocomo fila-
s6fico".l. .

12 L Venturi, Historia de la critica de arte.
18 Ibid. .
14 Ibid.



Luigi Stefanini (1891-1956) es el fundador de la Rivista di Estetka,
de la que s610vio la luz el primer nUmero en sus dlas de vida. Fue
discipulo de Gentile y de Croce. Stefanini acepta la esencia de
la estetica de Croce, a saber, el concepto de la expresi6n. La obra
de arte es a la vez individual y personal, y este autor Uega a re-
solver las dificultades que resultaban de estas dos nociones admi·
tidas por Croce. Entre el universo y la obra se encuentra el
artista; la concretizaci6n se debe a la iniciativa de este Ultimo;
es el quien aporta ese rasgo de singularidad que Ie da a la obra su
canicter unico; y tambien se Ie debe a el la universalidad que,
en la singlllaridad, se une a 10 individual y aparece en este; el
artista es igualmente responsable de la novedad y la originalidad
que hacen de la obra una realizaci6n u.nica e irreemplazable. Asl
pues, segUn Stefanini, la persona merece ser considerada como el
principio generador de 1a obra de arte. A traves de la obra en-
cuentra el medio de expresar su espiritualidad y su emoci6n.
Stefanini hace hincapie en la vida de la obra. Para el, ejecutar
una obra equivale a hacerla vivir con vida propia, no meramente
a conferir vida y alma a un objeto inanimado. El artista y su
obra son a la vez independientes y ligados por un nexo dinamico,
por un lazo de mutua trascendencia. Al rebasar y trascender su
obra, el artista se identifica con eUa, permanece presente en eUa.
La idea esencial de Stefanini es, pues, esta dependencia vivificante
de la obra y del artista. En suma: de un lado esta la autonomfa,
la separaci6n, la exteriorizaci6n, la objetividad de la obra; del
otro, la dependencia, la inherencia, la asimilaci6n, la participa-
ci6n y la subjetividad de la obra. Todas estas ideas acerca del
arte estan expuestas en la Metafisica deU'arte (1948) Y en su
Trattato di estetica (1955), del que s6lo 10gr6 publicar un volu-
men.· Stefanini tiene sus rakes en el movimiento del espiritualis-
mo cristiano, uno de los mas importantes y tambien mas discu-
tidos de la filosofia italiana.15

La Rivista di Estetica es dirigida ahora por Luigi Pareyson,
profesor de la Universidad de Turin y presidente del III Congreso
Internacional de Estetica, celebrado en Venecia en 1956. Sus
investigaciones se centran sobre todo en el problema del material
en el arte y en la interpretaci6n de la obra artistica.

La estetica italiana contemporanea se caracteriza ante todo por
su simbolizaci6n de la vida en todas sus manifestaciones: la obra
de arte tiene su vida propia, pero se m~tiene ligada a su au-
tor, de quien extrae su propia significaci6n y su fuerza vivificante.

15 Cf. la Rivista di Estetica, el num. de mayo-agostode 1956, dedi-
cado a Luigi Stefanini.
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LA BSTJ1TlcA britanica de nuestro siglo no deja de basarse en los
ar~mentos generales de ~afilosofia; trata de ser 10mas positiva
poslble, rechazando termmantemente toda teoria metafisica. Es
interesante eI?-el sen~ido de que.siempre adopta una actiud -que
la hace ser slstematlca- que tIende a excavarse a SI misma un
foso, aunque sin llegar a la destrucci6n.

Como fundamento de esta estetica encontramos los postula-
dos de un empirismo absoluto, muy necesario puesto que se trata
del. arte. Por este motivo, los esteticos ingleses parten de la his-
tona del arte y sobre todo de la critica, pero a pesar soyo la
mayona de las veces 10 que hacen es estetica cuando quieren
mostrar c6mo la historia del arte 0 la cntica deben preservarse
de la teona.

En este sentido mencionaremos La estetica y la historia de B.
Berenson, El legado del simbolismo (1943) de Maurice Bowra
que se considera a sl mismo historiador del arte y el Ensayo sd.
bre la apreciacWn crltica (1939) de R. W. Ch~h. Insensible-
mente, las preocupaciones esteticas van saliendo a luz cuando se
trata de cuestiones de critica, y esto 10 vemos muy claramente
con J. A. Richards, profesor titular de la catedra de estetica en
1~Uni~ersidad de C:unbridge y autor de 105Principios de la critica
Itteraruz,. con H. Dmgle, autor de Ciencia y critica literaria, y fi-
nalmente con Harald Osborne, estetico de primer rango que
alcanz6 la celebridad por su obra La estetica y La critica, publi-
cada en 1955.

.Al~os autores, mas abiertos a las influencias extranjeras,
pnnclpalmente a las de Alemania, no desprecian 1aexplicaci6n es-
telica propiamente dicha; sin embargo, en su mayona se esfuer-
zan por elaborar las cuestiones esteticas a partir de sus fuentes;
aSl, He!bert se pregunta que es 1A significaciOn del arte; C. K.
Ogden mterro~ por 105F~~mentos.de 14 estetica,. R. G. Colling-
wood, catedratlco de estetlca en la Umversidad de Oxford escnoe
en 1925 acerca de 10que debemos entender por Filoso/fa del arte,
y. en 1938 publica sus Prin.cipios del arte. Conviene tambien
cltar a Lancelot White y P. Haezrahi-Brisker antes de hablar de
quienes, finalmente, admiten la metaflsica: E. F. Carritt y Thomas
McGreevy.

Algunas distinciones nos permitiran mostrar el complejo as-
pecto de esta estetica inglesa no obstante su aparente homage-
neidad. Distinguiremos cinco orientaciones : la estetica crftica con
Osborne, la e;~etica l~ev~da hacia su total negaci6n con Steeg-
man, una estetIca eclectlca fuertemente matizada de fenomen()-
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logfa, representada primordialmente por Herbert Read, la con-
cepci6n estetica de Carritt, quien sobrentiende una finalidad, y
por fin la estetica metaffsica y teol6gica de McGreevy.

Discfpulo de Broad en la"Universidad de Cambridge, Osborne
consagr6 su primera obra (1933) a los Fundamentos del valor
en filosofla; despues se pas6 largos afios en el estudio de las
obras de ~e, en vivi~en su presencia para salvaguardar ese pun-
to de partida empfnco' que nos encontraremos por doquiera.
Esta supresi6n al estar frente a la obra de arte, cuya autenticidad
objetiva se debe proteger incansablemente, condujo a Osborne
a mantener una actitud antag6nica a priori frente a toda actitud
estetica 0, para decirlo con mayor precisi6n, frente a todo forma-
lismo metaffsico en materia de arte. Debe garantizarse la actitud
critica y rechazarse las teorfas ambiguas que tachan el arte de
oscurantismo y 10 limitan tal como ya la teologfa habfa puesto
trabas al alto vuelo de la ciencia. En 1952, Osborne expuso esta
tesis en su libro fA teorla de 10 bello.

SegUn el, los esteticos se han olvidado de que la 'filosoffa del
arte descansa en la critica y que la tentaci6n subjetiva, metaffsica,
es tan grande que se la puede considerar como latente en casi
todas las obras criticas. Si cede a la tentaci6n, el estudioso se
convierte en te6rico del arte y pierde de golpe el contacto con la
obra, mientras que si reni~ga de esta actitud y expurga la critica
de estos elementos especulativos, puede llegar a una autentica
ciencia de 10bello. En resumen: se trata de salvaguardar laau-
tenticidad de la critica; y este es el tema de su Estetica y critica,
hermosa obra publicada hace ya algunos afios. Este riguroso
razonamiento serfa perfecto si los criterios de 10bello se funda-
ran en la identidad, como sucede con la ciencia.

EI pensamiento de Osborne se semeja en amplia medida al de
Andre Malraux; ambos admiten que una revolucion en nuestra
sensibilidad ha sefialado profundamente nuestro siglo para recha-
zar el postulado grecorromano del modelo perfecto que prefigura
el objeto bello 'hastallegar al naturalismo. Hist6ricamerite, la
estetica ha nacido y evolucionado a 10 largo devarios siglos res-
petando 10scAnones del naturalismo, pero en nuestra epoca se va
comprometiendo cada vez mas, sigue alas obras para destruir
mejor sus cAnonesclasicos. A la liberacion del artista correspon-
derfa, pues, la del estetico; ademas, en la situacion actual de las
artes de vanguardia, el estetico no ha ·Iogrado aUn hacer una pro-
posici6n valida de una teorfa que Ie permita explicar las causas
que amplfan nuestra percepci6n de 10bello.

Resulta asi que las obras de Harold Osborne contienen, a pe-
sar de todo, un conjunto de anotaciones que, pretendiendo ser
te6ricas, forman una unidad organica que se combina con la
idea de que la base de la apreciaci6n reside en mayor medida en

la percepci6n que en la emocion 0 el entendimiento En est
sentido, Osborne es kantiano. . e

Llevada a sus Ultimas consecuencias, la tesis de Osborne con.
duce a la ~egacionpura ~ simpl~ no solo riel ~r?blema metaffsico
~el arte, smo de la propia estetlca. Esta posIcI6n es la que 50s-
tIene John Steegman,l conserv8:dor del Museo de Bellas Artes
en Montreal; siempre ha querido dar a sus juicios "un aspecto
formal y filos6fico".. Steegman profesa un escepticismo absOluto
en 10 que respecta a la estetica, "ya fuese formulada pot AristO-
teles 0 por Herbert Read".

Encontramos aqui una. clara reminiscencia del empirismo de
que hablamospapinas arriba y que convierte a estos positivistas
en penetrantes analistas que rebasan con mucho los limites Ira-
zados a la historia del arte. A prop6sito de Steegman incluso se
puede hablar de cierto sensualismo lejanamente heredado de
Hume, una herencia que aUn descubrimos en los Principios de 1.
A. Richards. Steegman a menudo se refiere, al estar frente a una
obra, a "un vivo manantial de placer visual". Tanto para el como
para Osborne, 10esencial es la percepci6n.

~ priori,. Herbert. Read n~ l?retende formuJar ninguna concepci6n
SIstematica 0 !6gIca. SemeJa?te ~ 105 otros esteticos ingleses. su
punta de partIda es la expenencla, pero una experiencia en Yer-
dad poco comUn: Read se inici6 en la poesia y adopt6 las concep-
cion~s de .Col~ridge,Wordsworth y Southey; mas tarde extendio
sus mvestigacIOnesalas bellas artes durante diez afios, en Lon-
dres, lapse durante el que fue Conservador del Museo Victoria
and Albert.

Sumamente abierto a toda influencia extranjera este estetico
de.dico su atenci6n a Tolstoi y a Bergson antes de estudiar a
WIlhelm W~)iTing~r,de quien traduj~ El problema de 14 formo. en
el arte g6ttCo al mgles. Por esos dlas se uni6 a otros esteticos
a.lemanes (Lipps en particular), mientras profundizaba en la est6-
tlca de. Croce y extrafa .~e el!a todo su hegelianismo, que era
contrano a una concepCIOnngurosa de la experiencia. Pero a
estas influencias no tardaron en afiadirse otras mas tJecisivas.

Read se sinti6 singularmente atraido por las investigaciones
de Conrad Fiedler, Ernst Caissirer y Suzanne Langer antes de
abordar l;afeno~enol?~a pr6piamente dicha con Max Scheler y
las t~P!atlvas eXlsten~lahstas.,Acepta voluntario el epfteto de exis-
tenciahsta en el.sentldo en que este concepto connota toda reali-
dad en tanto que fenomeno estetico, puesto que ha side ereada
p.or J?lediaci?I!-de 105 sentidos. SegUn Read, la estetica es una
CienCIaempinca, pero abarca dos ordenes de hechos evideotes
que pueden ser reco~ciliados.

1 La regkl del gusto, 1936, y El ~Ctlerdo del gusto, 1950.



Un orden corresponde a 105 hechos subjetivos, perceptibles
introspectivamente y cuya importancia es capital; pero hay otro
mundo de hechos analizables y que invita a un estudio compa-
rativo: es el Mundo de la ciencia del'arte, de la Kunstwissen-
sclulft, aqui el estetico tiene autoridad para generalizar sus jui-
cios acerca de proporciones, ritmos, armonia, etcetera. En todo
caso, tales investigaciones constituyen. meros medios, no fines; el
gesto creador permanece siempre como algo imprevisto, es una
especie de "hechicena manual", para emplear un termino de
Focillon, y es absolutamente irreductible. El artista persiguesiem-
pre 10desconocido, y la realidad que crea es algo jamlis alcanzado.

Donde Herbert Read quiza lleg6 a distinguirse mas fue en el
campo de la educaci6n artistica y de la difusi6n.de las obras van-
guardistas; su labor en este aspecto ba side incansable. SegUn
sits propias palabras, sigue el ejemplo de Plat6n y de Schiller y
-aiiadirlamos nosotros- del estetico norteamericano Thomas
Munro. En efecto, piensa como esre que 105modos de la creaci6n
artistica deben considerarse como metodos ideales para revelarle
al hombre su personalidad. Read busca una justificaci6n cienti-
fica a este fen6meno de autorrevelaci6n y se esfuerza, como buen
pedagogo que es, en mostrar por que medios se puede aplicar un
sistema. educativo de esta indole.

Antes de separarnos de este atrayente pensador, no perdamos
de vista que la estetica constituye aqui ante todo una filosofia de
la vida: "una filosofia, en breve", escribe Read. Y esa filosofia
deberia presentarsenos mas bien desde el punta de vista de la fila-
sofia general y no desde el angu10 de la estetica.

Diferente de todos los esteticos de que hemos hablado basta e1
momento, E. F. Carritt remonta su contemplaci6n de 10 bello
al i"acionalismo. Debido a una pretensi6n que yerra e1 camino
sin duda en nombre de la 16gica pura, pero· que depende clara·
mente de 1a tesis kantiana, todo sujeto tiende a generalizar su
juicio estetico: 10 que es bello para el 10 es tambien para los
demlis. En un plano vecino, Carritt reconoce la especificidad del
placer estetico y 10 compara con la curiosidad humanista; quie-
rase que no, se trata siempre de una representaci6n. Pero se
percibe un retorno a la experiencia por el hecho de que el estetico
reconoce en las circunstancias menos previsib1es e1poder de que
se conviertan en fuentes de belleza. En este sentido, 1a natura-
leza sena· inagotable; habria tantas sintesis espontaneas como
en las rondas ..infantiles, tantas sintesisvoluntarias como en e)
me de adornar 10s jardines. EI mismo sello religioso tendria
su lugar en las construcciones arquitect6nicas consagradas desde
hace siglos a 1a meditaci6n espiritual.

AI distinguir el juicio estetico del juicio moral, Carritt entre-
ve de manera casi positiva la necesidad metafisiea que implica

toda justifieaci6n del arte. Si, en circunstancias definidas, dos
juicios =torales opuestos significan certidumbre en un sentido 0
en otro, no puede decirse que ocurre 10 mismo en cuanto a los
juicios estetieos: quien refuta e1 gUsto de un pr6jimo puede no
equivocarse sin ql,le en el otro, a pe.sar de ello, exista el Menor
error judicativo. Resu1ta util recordar en este contexte la doble
complejidad bio16gica y mental del individuo para admitir esta
libertad operante del juicio estetico. Las Unieas condiciones que
esta!>lece Carritt son el desinteres, la indiferencia frente a toda
situaci6n politica, religiosa, hist6rica 0 cientifica, por apremiante
que sea. Desembocamos asi, finalmente, en una psieologia de la
sinceridad: "E1 infante 'hermoso' para su madre y la obra de
arte 'bella' para su creador son 'realidades' que no se discuten",
escr(be Carritt. De aqui resulta esa "fauna vergonzosa" del arte,
tan cara a Andre Breton en su Manifiesto del surrealismo.

El punto de vista de E. F. Carritt nos hace compartir la teo-
ria expresionista segUn 1a cual aquello que describe mi propia
experiencia 10 impongo al pr6jimo como tipo universal. Es aqui
donde comienzan 1as dificu1tades: len que medida es mi gusto
p1enamente desinteresado? Podriamos atenernos ala f6rmula de
Wordsworth: "Una emoci6n pura, intima, es una identificaci6n
momentanea con el ritmo de 1a evo1uci6n universal." Sin que la
estetica 10 proponga expresamente, e1 dogma metafisico sobren·
tendido a 10largo de su obra es e1de un panteismo que justifica
1a finalidad, aunque sea inconsciente. Su pensamiento se remon-
ta primero a Plat6n, Arist6te1es y Longino (Meditacidn sabre 10
sublime) y despues a Hume y Addison, pero tal parece que estas
influencias casi se desvanecieron ante la de dos obras capitales:
1a Critica del juicio, de Kant, y El mundo como voluntad , como
representacwn, de Schopenhauer. Anotemos aUn 1a inspiraci6n
de los 1askistas y e1ejemplo de Benedetto Croce, que dejaron' en
Carritt una profunda impresi6n.

Es necesario llegar a 1aestetica irlandesa propiamente dicha para
encontrar 105metodos mas oficia1es de 1a metafisiea, y con fre.
cuencia inc1uso de 1a teo10gia. Mencionemos 1a influencia que
ejerci6 e1 irlandes W. T. Staf,::e,profesor de 1a Universidad de
Princeton y autor de La sign'ificad6n de to bello, publicado en
Londres, 1929. Otra obra, E( arte y la vida, que vio 1a 1uz ocho
afios mas tarde en Glasgow, consagr6 1a reputaci6n de otro este-
tieo: J. W. R. Purser; pero estos nombres nos obligan a hablar
de un estetico ensayista notable, a saber, Thomas McGreevy.

McGreevy es quiza el mejor comentarista de J. B. Yeats, y sus
estudios en torno a este poeta 10han llevado a confundir en una
misma estetica el pensamiento de Yeats y el suyo propio, recor-
da.ndonos asi el Fed6n. Se nos viene a la memoria el postulado
de Victor Cousin: no hay belleza sin moral, ni moral sin verdad.



Pero teol6gicamente, 10 verdadero es el Padre, y el Padre engen-
dra el Bien, 10 Moral, se identifica aqui con el Hijo de quien
procede 10 Bello, que a su vez representa al Espfritu Santo. De
este articulo de' fe, Yeats extrae una ley inmutable que Thomas
McGreevy hace suya.

El estetico irlandes no parece perseguir otro objetivo mas que
la busqueda de las condiciones necesariamente espirituales de la
satisfacci6n estetica, cuyo rasgo Ultimo y fundamental es el de
imponerse sin funci6n. Es quiza este rasgo no funcional. el que
confiere al arte su inmenso alcance; hasta sena para el hom-
bre mas import ante que la ciencia, pretende McGreevy, ya que
representa el poder que tiene el hombre de gozar, a traves de la
obra, de .un rtconocimiento tacito del bien y de 10 verdadero.
"EI hombre ha sentido siempre. la necesidad de meditar sobre
el arte y la sentira siempre, aun cuando deje de filosofar acerca
de las maquinas que, sin embargo, Ie son utiles •.. "

En tOOoartista digno de tal nombre surge una necesidad de
expresar 10bello en despecho del esnobismo de las modas, y esto
explicana ocasionalmente los imprevistos retomos al clasicismo
en artistas como J. Bosch y Picasso, preocupados por utilizar e~
arte para liberarse de una obsesi6n. Thomas McGreevy, antiguo
Conservador de museo y, por consiguiente, familiarizado con las
obras tanto como los esteticos ingleses, tradujo de Valery la Intra-
ducciOn al metoda de Leonardo cia Vinci al ingIes; actualmente
colabora en la National Gallery irlandesa, cuyas principales obras
describi6 en 1945: Pinturas y grabados de la National Gallery.

UNA DB las caractensticas esenciales de la estetica norteameri-
cana del siglo xx es el empleo de la tecnica en el arte. Esta idea
se desarrolla en .todos 10s~pos, tanto en el literario y poetico
como en. el pX:OPlamentearUstico. Tom~os como ejempl0 en el
campo bterano a un novelista como Hemingway, que pretende
~er .espontAneo; usa. una tecnica literaria calculada para dar Ia
IlUSl?nde .espontaneldad y de ordinariez, por asi decirlo. Es un
uso mtenclOnal de la tecnica en sf misma, elaborada y dominada
con el fin de producir una ilusi6n de negligencia; as{ el estilo
comP17nde tambien repeticiones deseadas.. En sus ob~l inten.ta
traduclr una moral del herofsmo y una moral individualista.

En 10 que concieme a la estetica propiamente dicha, nos en-
contramos con diversas orientaciones: tendencia formalista, sim-
bolista, sociol6gica, experimental y cientffica.
. EI formalismo tiene su representante en Wilenski, que en

clerto asp~to es el Roger Fry de 10s norteamericanos; insiste
e? las relaclOnes formales del arte, cuya misi6n es crear 10s V().

lumenes.
AI lado del formalismo evoluciona la idea del materialismo

en arte; en el, la tecnica ocupa un lugar predominante. Jared S
Moore, en un articulo intitulado "The work of art and its ma-:
terial'',2 delimita el sentido del termino "materia" distingue 105
materiales, ~osvehfculos, los instrumentos y los el~entos auxilia-
res, y contnbuye, desde el p~to .de vista .de la tecmca pura de
las artes, a una labor de clasificac16ntermmol6gica muy sagaz y
des.de el de la ~reac!6n y la contemplaci6n da una valiosa ~r.
tac16n en sus dlscuslones acerca de la "distancia" en arte acerea
del contenido y el contexto, acerca de la "superficie" y l'a .,p•.•......fundidad". . A •••••

Du~se insist~ en que se debe hacer la distinci6n entre 10que
es estetlcamente' r:elevante" y 10 que es "irrelevante". ~ el,
el placer que.expenmentamosfrente a la belleza de un objeto DO
tier;teninguna .relaci6n (is mostly irrelevant) Con el caracter his-
t6nco, tecnico, psicol6gico y tllos6fico de ese objeto.3
. Airker;testudia el mismo t~ma, pero desde el angulo psicolo.

gIco, y plensa que poca utilidad tiene eJ.determinar una defini-

1 AdiOs a las armas (guerra de 1914);Por qu1en dobltm Ias CtIm-
panas (guerra civil espaiiola);EI viejo y efmar.

2 Journal C1/ Aesthetics and Art Criticism, 1948.
8 Ducasse, "Aesthetics and the aesthetic activities" JOUI'Wl1 of

Aesthetics and Art Criticism, mam> de 1947, pp. 165-177; ct. tambien
Ducasse,Art, the critics and you, Piest, NuevaYork,~945.
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ci6n del teFno; 10 que hace falta es distinguir las diversas
especies de elevance en arte y determinar sus interrelaciones; y
analizando 1 contenido y el contexto de la obra, concluye que
un contexto objetivo no estetico puede llegar a ser esteticamente
relevant del contenido estetico de la obra en el momenta en que
10 experimentamos.

El estudio de la forma, desde el punto de vista del amilisis
factorial, se debe a H. Hungerland;4 comprende el estudio de la
lfnea, de los colores, del ritmo de que se compone unaobra de
arte. Esta morfologia del arte es un estudio de un elemento tras
otro y no constituye una sintesis. Su estudio se refiere a la rela-
ci6n de la estructura de las obras con su estilo; ofrece un anaIisis
"gestaltista" y formal de las artes visuales y propone una'tipologia
paralela de las formas y los estilO5en el arte. En sus Psycholo-
gical explanations of style in art,rs Hungerland establece la rela-
ci6n que existe entre ciertos tipas de emoci6n y ciertos estilos,
analiza esta relaci6n en Van Gogh y determina las categorias des-
criptivas de la expresi6n artistica.

La sociologia, que permite comprender el lugar que ocupa la
obra de arte en su ambiente y suepoca, ha interesado a varios
esteticos norteamericanos del siglo xx, sometidos ante todo a la
influencia de Durkheim y de los alemanes: R. Benedict, en Pat-
terns of culture ( 1934); H. A. Murray, en Personality in nature,
society and culture (1948), estudia la personalidad con la mirada
de un psic610go y de un soci610go. La tendencia sociol6gica esta
igualmente representada por el fil6sofo y soci610go norteameri-
cano G. H. Mead (1853-1931), quien expuso sus ideas en materia
de estetica principalmente en un articulo intitulado "The nature
of aesthetic experience"; estudia el valor estetico y la creaci6n en
la obra de arte.. En su opini6n, 10caracteristico del valor estetico
"es su pader de captar el goce inherente a la consumaci6n, a la
ejecuci6n de un acto, y de dar a los momentos sucesivos del
acto ... una parte de la alegria y de la satisfacci6n que 10 acom-
paiian cuando ha llegado a su perfecci6n".1 En cierto modo,
quiere conceder un goce estetico a un acto desde su percepci6n
y durante su ejecuci6n, y no solamente a la fase final.

La estetica psico16gica estudia la obra de arte no s610desde el
punto de vista de la forma, sino tambien desde el angulo de los
factores sensibles y psicol6gicos que permitieron al artista Crear

" H. Hungerland, "Problems of descriptive analysis in the visual
arts", Journal of Aesthetics and Art Criticism, septiembre de 1945,
pp.20-25.

Ii Hungerland, "Psichologicalexplanation of style in art", ibid.
• Cf."L'esthetique de Mead",en DavidVictoroff.G.H. Mead, soc:W-

Iogue et philosophe, P.U.F.,Paris, 1953, pp. 97-102.
., "The nature of aesthetic experience", International Journal at

Ethics, 1925-26. Citado por Victoroff,01'. cit.

la obra. Tal es la tendencia de M. Shoen, quien en su artfcuio
"Aesthetics experience in the light of current psychology"8 ha es-
tudiado el papel de la psicologia actual en la experiencia estetica.

La psicologia investiga el simbolismo en la obra y los conflic-
tos de pensamiento en el artista. Suzanne Langer, en su Philo-
sophy in a new key, a study in the symbolism of reason, rite and
art (1942), analiza el simbolismo y estudia sus repercusiones en la
raz6n, el rito, el arte y en las ciencias como la 16gica, la psico-
logia y la semantica. Su Ultima obra, Form and feeling (1955),
consagrada a la forma en sus relaciones con la sensibilidad,en·
contr6 un notable eco.

El acercamiento entre psicoanalisis y arte ha permitido a cier-
tos esteticos estudiar el simbolismo psicoanalftico de la obra
artfstica. F. S. Wight estudi6 en los grabados de Goya los efectos
y el mensaje del subconsciente y expuso sus ideas al respecto en
The revulsions of Goya: subconscious communications in the
etchings.

La estetica experimental es un metoda de observaci6n y de
descripci6n mas que de apreciaci6n; ha recibido su inspiraci6n
principalmente de los alemanes, de las doctrlnas de Fechner, de
Weber y·de toda la estetica "inferior". El norteamericano Witmer
se atuvo a la orientaci6n de Fechner, H. S. Langfeld, en Aest1Je.,
tics experimental, expone sus investigaciones cuantitativas relati-
vas al arte 0 al gusto estetico.

El fil6sofo John Dewey (1859-1952) ha escrito particularmente
acerca de los valores, de la moral y de la educaci6n. Su principal
obra estetica es El arte como experiencia (1934). ~l mismo se de-
signa como empfrico y pragmatico; se opone radicalmente a toda
filosona idealista, a la filosona kantiana: su teorfa estetica no es
deductiva, sino que la compone de 105materiales que tiene a la
vista, en cierto modo, pues, por la experiencia. "El escultor con-
cibe su estatua, no en terminos mentales, sino en 105de barra,
mannol 0 bronce." II

EIJourrt4l at Aesthetics and Art Criticism de mana de 1948
contiene una interesante y ~ist05a controversia entre Benedetto
Croce y Dewey.10Mientras que Benedetto Croce descubre en el
libro de DeweyEl arte oomo experiencia una buena cantidad de re-
.miniscencias de la filosona que Dewey condena y llama idealista,.
Dewey responde en sustancia que los puntos decontacto de su

8 En Journal of Aesthetics an4 Art Criticism, 1941, pp. 22-23.
II J. Dewey,EI arte como experiencia, FCE, Mexico,1949, p. 67•

10B. Croce,"On toe aesthetics of Dewey",y J. Dewey,"Acomment
on the foregoingcriticism", {oumal of Aesthetics an4 Art Criticism,
marzo de 1948. .
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libro con los de los esteticos idealistas no son mas que meros
commonplaces de la estetica: la parte que de esa filosofia sub-
siste en su obra deriva, en todo caso, directamente de la expe-
riencia de los artistas.

Para Dewey, la belleza nace de la experiencia, mas no de. una
experiencia cualquiera. No importa que expe:iencia ~e conVlerte
en estetica, con tal de que sea plenamente satIsfactona: un hedo-
nismo puro. "Una emoci6n estetica -afirma-:- e~ algo dis.tintivo
y, sin embargo, no separado de otras expenencla~ emo~onales
naturales"; 11 yaqUi nos encontramos con un anstotelIsmo 0,
mejor aUn, con un socialismo.y ~ socio~ogismo. .

Para caracterizar la expenencla estetIca, Dewey emblSte con-
tra la contemplaci6n, que conside~ demasiado p~iva, deD?-asiado
kantiana, y dice que planea por enClmade la emocl6n apaslO~ada.

EI arte es a la vez la expresi6n de un valor en un amblente
particular y la expresi6n del sentimiento del artista; 10que al ar-
tista slente Unicamente puede ser revelado por un objeto creado.
El arte es' inspirador, ya que une 10posible y 10 real y ofrece, en
forma concreta una breve visi6n de la fusi6n ideal entre los
medios y e1fin,' 10utH y 10bello; debe conservar un caracter de
universalidad: "EI sentimiento en una obra de arte no es una

d b ....(.t . sal " 12experiencia personal, sino que e e tener un cal~C er UDlver .
. Su concepci6n no es la del arte por e1arte; es la del arte para
realizar la vida de un pueblo. A la vez que una estetica experi-
mental es una estetica sociol6gica y cultural. Seglin el, no hay
esteti~ si no hay influencia de la educaci6~. y de 1a s~ie?ad;
la estetica se halla siempre asimHada a 10SOCIal.EI conOClIDlento
de la historia Ie parece indispens~ble para juzg~r:de una ob~, de
~e. Dewey no parece separar Slem:premuy DltIdamente 10 es-
tetico" de 10 "artistico", pues 10 estetico implica ~te todo go~e,
y 10 aitistjco actividad productiva. Lo uno no denva nec~sa~a-
mente de 10 otro, pero ambos estan implicitos en la expenencla.

La tendencia cientifica trata de acercar el fen6meno artistico al
fen6meno cientifico. G. D. Bickhoff, en Aesthetic measure (1933),
ySchillinger en The mathematical basis of the arts (1948), estu-
dian 10s elementos que' pueden aportar las matematicas al arte.

Van Meter Ames mostr6, en un articulo publicado en 1a Phil~
sophical Review ("Art and science ~nseparab.le"), el e.strec~o
parentesco existente entre la produccl6n artistIca y la h!p6tesls
experimental en la investigaci6'n cientifica. En Expresswn and
aesthetic expression trata de ampliar las interrelaciones entre 10s
diversos campos de la experiencia humana a traves de la expe-
riencia estetica y define la expresi6n estetica como resultado de

11 J. Dewey, El arte como experiencia, p. 70.
12 J. Dewey, ap. cU., p. 68.
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la mezcla de una experiencia inmediata y singular con un sentido
y un orden provenientes del pasado.

Thomas Munro, actualmente profesor en la Western Reserve
University, es un pedagogo nato y un infatigab1e propagandista.
Quiere fundamentar la estetica como ciencia y que, como tal
sea ante todo enseiiada. '

En 1942,el estetico Felix Gatz, que muri6 en ese mismo ano
habia fundado una Sociedad Norteamericana de Estetica A par~
tir de 1945,T. Munro se hace cargo de la direcci6n tanto de la
Sociedad como del Jounuzl of Aesthetics and Art Criticism ini-
ciado en 1941por Dagobert D. Runes. Esta revista pUbli~ ar-
ticulos sobre arte y te6ricos, investigaciones experimentales este-
tica general, historia de la estetica, etc. En sus paginas a~n
tamllien colaboraciones extranjeras, y su importancia es cada
vez mayor.

Thomas Munro es autor de tres importantes libros sobre este-
tica: The arts and their interrelations (1949), Art education its
philosopfly and psychology; selected essays (1956) Y T~d
science in aesthetics (1956). Munro otorga un papel predomi-
nante al sentido estetico en las posibilidades logicas de sintesis
en todo hombre ilustrado: por el arte, el espiritu tiene acceso al
conocimiento y, correlativamente, todo fil6sofo, todo humanista
se ve llevado a pensar esteticamente. EI arte debe brillar mas
en nuestra cultura. SegUnMunro, la estetica ha dejado de ser me-
tafisica para convertirse en cientifica: su misi6n es introducir
el arte en todas las fases de nuestra instrucci6n. Para explicar la
evoluci6n de la educaci6n artistica basta su integraci6n en el co-
nocimiento humano y sus relaciones con la logica y la filosofia,
Munro parte de una intuicion primaria y, por asi decirlo "biola.
gica" de 10bello, y muestra c6mo el hombre, ya de niii~, puede
captar las armonias de la naturaleza tanto mejor cuanto mejor
se Ie predisponga para la meditaci6n sobre 10 bello. Con este
punto de partida, el termino de "bellas artes" se presenta como
polivalente y el niiio debe paseer nociones rudimentarias acerca
de todas las formas susceptibles de despertarlo para la belleza.
De esta manera naceria el sentido artistico, como fusi6n de 10
colectivo y 10 individual, y se jria precisando a medida que el co-
nocimiento intelectual fuese ima continuaci6n del conocimiento
sensible.

Thomas Munro observa en la belleza una tendencia a la libe-
. raci6n del individuo. Por su aspecto intelec~, el arte, como
todo lenguaje, es un instrumento de comunicaci6n, mientras que
por su aspecto afectivo su misi6n esencial consiste en expresar
el Yo. De acuerdo con su tarea pedag6gica y su teoria cientffica
de 1a belleza. Munro piensa que la orientaci6n intelectual e his-
torica, par ejemplo, en el arte permite al individuo reve1arplena-
mente su personalidad estetica, y quiza inclusive su genio. En



este nivel se situa la libertad creadora, tentaci6n de emancipaci6n
que seiiala a los genios y que debe luchar contra la rutina social,
segu.nnos 10muestra la historia. Por el propio respeto a la liber-
tad, Munro considera que deberiamos acoger con simpatfa las
nuevas formas del arte y respetar, por nuestra actitud receptiva,
la creaci6n libre que nosotros mismos no hemos pensado em-
prender.
. . Munro insiste en el papel de la familiarizaci6n con las obras

de arte para educar las facultades perceptivas. EI aficionado es
aquel que se ha acostumbrado a romper con 105imperativos uti-
litarios del mundo objetivo mientras contempla una obra, asi
como el artista debe de haberlo hecho para recrear el objeto en su
trabajo de elaboraci6n. La sensibilidad y la actividad estetica
requieren ambas un esfuerzo de adaptaci6n que Munro considera
como 10 esencial de la actitud estetica.

Munro intenta establecer una estetica fundada en todas las
~riencias que el arte autoriza, es decir, que permitan ir mas
alIa de una estetica experimental de un Fechner. Munro compara
la actitud cientffica como se concibe en las ciencias experimen-
tales con la observaci6n objetiva de 10 bello, y esta comparaci6n
10 lleva hacia una psicologfa de la actitud critica en el arte. Me-
diante la critica objetiva se podria establecer una verdadera
ciencia. Mas al querer conceder una parte cada vez mayor a la
tecnica, no trata de reducir la creaci6n del arte a la tecnica, sino
a elevar esta a un nivel mas creador, mas humano y mas cultural.

Esta insistencia de Munro en la tecnica. constituye un rasgo
esencial de toda la estetica norteamericana del siglo ·xx. Llevado
al extremo, este rasgo puede llegar a deshumanizarla. A esto se
debe que las concepciones del arte de Munro y de Dewey seapro-
ximen paulatinamente mas a lacultura y aun a la l6gica. El campo
de la estetica en 105 Estados Unidos tiende, pues, a ampliarse e
integra las investigaciones cientfficas y filos6ficas que se refieren
a la historia del arte, a la psicologfa, a la sociologfa y a la antro-
pologfa: la estetica se convierte de este modo en una doctrina
de la cultura.

AL ESTUDIAR el arte sovietico actual, descubriremos una doble
tendencia: la doctrina simb6lica y la tendencia oficial, segUn la
cual todas las obras de arte estan subordinadas a consideraciones
de orden politico. En esta Ultima tendencia 5610cuentan los man-
datos del Estado; al artista no se Ie deja la menor libertad. En
la estetica marxista, las condiciones de vida son las que deter-
minan los sentimientos, y los sentimientos mismos no son mas
que reflejos de nuestra existencia econ6mica. En la creaci6n
marxista, el artista no debe jamas perder de vista que su objetivo
esencial es la vida politica y no la libertad individual. El nove-
lista y el dramaturgo chocan constantemente con las leyes ear
n6micas y sociales en su analisis de los caracteres y en }os
dialogos de sus personajes. En 105poetas, el problema es dif~
rente: en Maiakovski, por ejemplo, que compuso un poema cJt:di-
cado a Lenin justamente despues de la muerte de este, la politica
se ha transformado en poesia.

La obligaci6n del marxismo, el arte enservicio -que es una
contradicci6n en si mismo- es ahora violentamente combatido
por un gran nUmero de artistas y de j6venes. Esta protesta de 105
j6venes contra la doctrina de Stalinse halla expuesta en la no-
vela No solo de pan vive el hombre de Dudintsev y hace especial
referencia a la invenci6n cientffica. El mismo problema se pre-
senta en tomo a la creaci6n artfstica.

En la Rusia sovietica no hay esteticos notables, si bien existe
una doctrina oficial, una doctrina del Estado: el realismo so-
cialista

La posici6n de Jdanov respecto del arte, la literatura, la mu-
sica y la filosofia es bien clara. Su Discurso al Primer Congreso
de Escritores Sovieticos (17 de agosto de 1934) es una autentica
profesi6n de fe; en cierto modo, traza una imagen de 105rasgos
que caracterizanla literatura sovietica: "S6lo la literatura sovi6-
tica, que es la carne y la sangre de nuestra construcci6n socialista,
podia adelantar tanto y de hqcho ha adelantado en esta medida
con su riqueza de contenido.'Y su car8cter revolucionario." 1 AI
comentar !as palabras de Stalin, quien define al escritor como
"ingeniero de las almas humanas", Jdanov explica que se trata
de un conocimiento de la vida a fin de poderlarepresentar vendi-
camente en !as obras de arte, no de un modo escolastico y muer-
to, sino humanamente en su evoluci6n. Aiiade Jdanov: "Ser
ingeniero de almas quiere decir tener ambos pies bien firmes en

1 Andrei Jdanov, Sur la litterature, la philosophie et la musique,
Ed. Nouvelle Critique, Paris, 1950, p. 12.
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el suelo de la vida real." 2 Esto significa para el romper con el
romanticismo a la manera de Hegel, que se refiere a una vida
inexistente y a heroes inexistentes, para reemplazarlo con un
romanticismo revolucionario. El metodo del arte literario asf com-
prendido es el del realismo socialista. El escritor sovietico toma
las fu.entes de -su inspiraci6n, sus sujetos, sus imagenes, su es-
tHo, de la vida y la experiencia de los hombres. Los heroes de la
literatura sovietica son "activos constructores de la nueva vida".3
Esta literatura no teme ser tachada de tendenciosa, y Jdanov
responde a quienes posiblemente se indignen: "Sf, nuestra lite-
ratura sovietica es tendenciosa, y ello nos enorgullece, porque
nuestra tendencia esta en que queremos liberar a los trabajadores
y a los hombres del yugo de la esclavitud capitalista."·

Identicas ideas y tendencias desarrolla Maximo Gorki, como
hombre de teatro, en sus piezas, sobre todo en Los bajos fondos.

Antes delsiglo xx, la estetica rosa estaba dominada por las doc-
trinas del realismo y del naturalismo. No fue sino despues de la
muerte de Soloviev (1900) cuando se inici6 un nuevo periodo con
la estetica simb6lica y tefugica.

La teona simb6lica prevalece en ciertos esteticos como ,Bloet,
Belii y Berdiaef. Pero ya en este ultimo comienza la disoluci6n
de la teona simb6lica. En el mismo sentido ha trabajado Bulga-
kov, autor de Mis silenciosos pensamientos, y Weidle, quien en
frances public6 Les abeilles d'Aristee y en ruso El ocaSo del arte.

La doctrina tefugica, es decir, la teona de la eficacia mfstica
del arte, es una herencia parcial del romanticismo aleman; uno de
sus representantes es Stepoun, autor de La vida y la creaci6n.
Gracias a Soloviev, las ideas religiosas rusas se acercaron y unie-
ron a la teona teurgica, principalmente en Berdiaef y Bulgakov.

Vjaceslav Ivanov es tanto un influyente poeta como un este-
tico, un te6rico del simbolismo y un helenista. Para el, la poesfa
es el resultado de un doble secreto: el.mundo de las apariencias
y el mundo de las entidades. EI arte debe servir al conocimiento y
trascenderlo:. debe, pues, transformar la vida.

En A. Blok presenciamos el conflicto entre el arte y la reli-
gi6n, y la idea tefugica del misticismo del arte se destruye por
sf misma. Segu.n el, la teona del simbolismo convertia en .tra-
gica la posici6n de los artistas: no podian hacerse religiosos y a]
mismo tiempo desear mantenerse como artistas. EI combate del
simbolismo, piensa Blok, es el combate a favor de la totalidad
de la vida y contra la dualidad de la estetica.

Entre los autores contemporaneos, el fil6sofo Berdiaef (1814-

2 Ibid., p. 15.
1I Ibid., p. 14.
• Ibid., p. 15.

1948) ejerci6 una influencia preponderante. Comparte!as ideas
de Soloviev y de los simbolistas en la lucha contra el hedonismo
estetico y la estetica inglesa. Su espfritu religioso, impregnado
de misticismo romantico, 10 lleva a una subjetividad absoluta.
Todo es simb6lico para 151; la civilizaci6n entera, a 10 largo de
la historia, carece de valor por si misma; s610es valiosa por 10
que se encuentra encerrado en su ser: "Vivimos en un mundo
segundo, reflexionado." 5 Sin embargo, el simbolismono es la
ultima soluci6n a la creaci6n artistica. En arte no se crea un
nuevo ser, sino meramente su sfmbolo, y de aqui surge un calle-
j6n sin salida: el utopismo estetico consiste en cargar el arte de
deberes religiosos, por completo independientes de la estetica;
la actitud teurgica del arte impide la comprensi6n de las esferas
estetica y religiosa.

Bulgakov (1871-1944) ha dedicado tres hermosas paginas a la
emoci6n estetica en sus Pensamientos serenos. Tanto en este
ensayo como en La luz sin ocaso y en su tratado teol6gico El con-
solador, Bulgakov reehaza la terminologfa teu.rgica en relaci6n
con el arte, ya que la teurgia es para el la acci6n de Dios. Sub-
raya la importancia del arte; sin embargo, hay un estrecho nexo
entre arte y religi6n. Bulgakov condena el hedonismo estetico y
reconoce la no concordancia entre 10bello y 10bueno: "No hay
criterio moral para la belleza de la naturaleza."

Weidle se sinti6 inspirado por Bulgakov. EI arte es insepa-
rable de la esfera religiosa: "Por el arte y el camino del arte, el
hombre sirve al principio divino de la creaci6n del mundo." Pero
ni la fusi6n del arte con el acto religioso, ni la separaci6n entre
arte y religion nos revelan el secreta del arte.

Entre los artistas contemporaneos, Kandinsky (1866-1944) nos ha
dejado una importante obra teorica. Kandinsky vivi6 en Rusia,
en Alemania yen Francia, y se naturaliz6 frances en 1937. En su
obra De 10 espiritual en el arte (1911), fue uno de los primeros
en presentir el poder espiritual de las formas. EI espfritu se im·
pone perentoriamente a la vision del artista y a la imaginaci6n
del inspirado, a manera de un nombre mas sutil reservado a la
intuici6n contemplativa. "Toda obra de.arte es hija de su epoca,
no obstante que con frecuencia es la matriz de todas nuestras
emociones. Cada epoca de una civilizaci6n crea un arte que Ie es
propio y que jamas se vera renacer," EI arte de Kandinsky nos
sume en un estado de contemplacion nostaIgica. Retrat6 simul-
taneamente su espiritu y su tierra. '

La permanencia de la concepci6n ut6pica es tipica del pensa·
miento ruso. Allado de la utopia revolucionaria hay tambien una
utopia estetica que consiste en una concepci6n magica del alum-

5 Berdiaef, 1A philosophie de I'esprit libre, t. I, p. 184.



bramiento de la obra. Ya en los autores del siglo XIX. podemos
observar esta concepci6n en una u ?tra forma, por. ejemplo en
Gogol, Dostoievski, Soloviev, y tamblen en los del ~Iglo xx, par-
ticularmente en Vyceslavi~v (1877-1954), ~n su ~tlca del Eros
transfigurado. La estetica rusa se plantea. mcesanteD?-e~teel pro-
blema de los limites entre el campo estetIco y el rehgIoso, .entre
la experiencia estetica y la participaci6n activa en la transfIgura-
ci6n del mundo.

EN LO que va del siglo xx, la estetica ha emprendido un alto y
amplio vuelo en todos los paises; por doquiera se multiplican
los libros y las revistas de estetica.

Podemos mencionar en Espana la influencia del fil6sofo Or-
tega y Gasset (1886-1955) y de su Revista de Occidente, fundada
en 1924. Van surgiendo diversas escuelas: el existencialismo, el
orteguismo, el espiritualismo catalan, etc. Mirabent (1888-1952)
fue un activo colaborador de la Revista de Ideas Esteticas, diri-
gida actualmente par el estetico Jose Cam6n Aznar quien, en una
reciente obra que lleva por titulo El arte desde su esencia, ba
estudiado la interpretaci6n de las formas desde un punto de vista
fenomenol6gico. Sanchez de Muniain, profesor de estetica en.
la Universidad de Madrid, es autor de una muy sugestiva obra
sobre el paisaje natural. Y mencionemos por ultimo a Eugenio
d'Ors, que estudi6 principalmente el barraco.

A pesar de los acontecimientos politicos que ocasionaron su
separaci6n de la influencia occidental, Polonia y Checoslovaquia
tienen algunos esteticos. En Polonia, Tatarkiewicz, profesor de
Ia Universidad de Varsovia, publica en estos anos una HistoriJl
de la estetica; Roman Ingarden, profesor de la Universidad de
Cracovia, es el representante de la escuela fenomenol6gica. En
Checoslovaquia, Novak, profesor de la Universidad de Praga, con-
dbe la estetica no s610 como una ciencia del arte; en su obra
Las bases de 14 ciencia del arte (Praga, 1928), la considera como
objetivaci6n y manifestaci6n del reflejo estetico en la vida social
e individual, es decir, como actividad de la Kunstwissensc1ucft.
Svoboda, tambien de la Universidad de Praga, es kantiano; pien-
sa que el origen del arte esta en la vida practica, pero considera
sin embargo, con Kant, que el placer estetico es desinteresado.
Mukarowsky profundiza en los problemas del arte moderno y es-
tudia la estructura de la obrade arte.
, En Suiza existen dos corrie~tes diferentes de lengua y de cul-
tura. En la Suiza alemana enCO'Dtramosalgunos fil6sofos, primor-
dialmente metafisicos, moralistas 0 fenomen6logos, que s¢ mues-
tran partidarios de la estetica '''superior''. Los mas celebres son
Haeberlin, profesor honorario de la Universidad de Basilea, y Fritz
Medicus (1876-1955), de la Universidad de Berna. En la Suiza
francesa se prefiere la estetica "inferior": .se trata en general de
una estetica basada en 10concreto, pero todavia rica en desarrollos
metafisicos. Citemos a Georges Mottier (1909-1951) de la Univer-
sidad de Ginebra, y a Jean-Claude Piguet, que estudia las rela-
ciones entre la estetica, el arte, la ciencia y Ismetafisica mediante
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una teona del lenguaje cuyos antecedentes encontramos P?r un
lado en los estudios de la estetica francesa sobre el lenguaJe del
arte y, del otro, en las investigaciones cientificas del Cfrculo de
Viena en toroo al lenguaje cientifico.

EI pintor abstracto Paul Klee dicM algunos cursos de 1921 a
1930, primero en Weimar, despues en Dessau y finalmente en .la
Academia de Dusseldorf, de donde fue expulsado por los nazIS.
Algunos extractos de sus cursos se publiCaron en Das bil~nerische
Denken: Schriften zur Form- und Gestaltungslehre (Basilea-Stut-
tgart, 1956). Este volumen .contiene tambien I~ version manus-
crita de diversas conferenclas.1 Klee expone Ideas sumamente
personales y, para su tiempo, de g.ran noveda~, ace~ca de la repre-
sentacion, la abstracci6n, el reahsmo y el srmbohsmo. ~u c~n-
cepci6n de la "forma abierta" fue conside~da revoluclonana,
pero esa comprension del universo es hoy dla una de las bases
de nuestra estetica.

Belgica carece propiamente de e~cuelas de e:stetica y 5010
cuenta con pocos te6ricos: La. mayona. ha prefendo, ~oner la
estetica en funcion de su bjltona. Menclonemos al cntico de arte
Paul Fierens (1895-1957); a Arsene Sox:eil, ~e la Unive~idad de
Lieja, autor de un~ Introducci6n a la hlstona de la estettC4. fran-
cesa (1955); a Jean Lameere, director de la R,e~e lnternatwnale
de Philosophie y especialista en Croce; y por ultimo a De Bruyne,
que escribi6 una importante obra en holandes, co.n~agrad.a~ la
historia de la estetica y de la filosoffa del arte, defmldas slgUJen-
do el criterio de 10s Estudios de estetica medieval.

Los dos grandes nombres que dominan la est~tica de los Paf-
ses Bajos son los de Bolland <,1854-1922) Y Blere~s d~ Haan
(1866-1943). El pensarniento estetlco de.Bolland e.stAInflUl~Opor
105principios hegelianos y fenomenol6gicos. Su dlSdpulo Blerens
de Haansitua 10 bello en el mismo nivel que 10 bueno; la mora-
lidad y el arte se complementan la una a la otra: al papel de la
voluntad en la moral corresponde el de la imaginacion en el arte.

En Hungria, el objetivo esencial de los trabajos de Char!es de
Tolnay es una tentativa de captar por un acto de. com~Il1~n la
poesfa de 1a forma, separando en ella todo 10 que tiene slgmfica-
cion religiosa, ideol6gica, filos6fica, estetica, e~c. ~ forma del
arteno es una simple traducci6n de un texto hterano 0 de un~
doctrinfl religiosa, sino una interpretaci6n, sobre t.odo en, el SI-
g10XVI, en que contiene mensajes personales del artlsta; a.sl en el
Bosco, en Brueghel, en Miguel Angel. Entre los estetlcos ,de
tendencia marxista, el principal representante. de nuestros dl~S
es Georg Lukacs, cuya obra Beitriige zu~ GeSChlchte ~er Aesthetlk
constituye una delineaci6n de la histona de la estetlca modern a

1 Schopferische Konfession, 192~; We~e des N~turstudiums, 1923;
Ueber die moderne Kunst, 1924; Padagoglsches Skll.l.enbuch, 1925.
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en la interpretaci6n marxista. La autodisoluci6n de la estetica
idealista en el irracionalismo refleja la decadencia inevitable de
la sociedad burguesa.

El principal teorico de estetica en Grecia es Michelis, que
dicta un curso sobre la teona de la arquitectura en la Universidad
Tecnica Nacional de Atenas. Ha escrito una estetica de la arqui-
tectura apoyand05e para ello en una filosofia general del arte.
A continuacion analiz6 el ar:te bizantino total desde un punto. ~
vista estetico y elabor6 una filosofia de la historia del arte que
eillama la "concepci6n estetica" de la historia del arte.

En el Jap6n hay una Sociedad de Estetica. La revista Bigaku,
dirigida por Yamamoto, ofrece resUrnenes de sus artfculos en len-
gua inglesa con el fin de difundir el pensamiento estetico japones
en Occidente sobre literatura, musica y arte del Jap6n.

Una disciplina 5010logra alcanzar su autonornfa cuando ha encon-
trado su metodo. En estetica, por mUltiples que sean todavfa
las tendencias, combinan sin embargo sus tacticas y acumulan
susresultados; se ven crecer los lineamientos de una ciencia
autonoma y constituida. No puede decirse atin que la estetica sea
una ciencia condusa, pe:r:oel analisis del arte, al hacerse especf-
fico, constituye una ciencia positiva. La estetica es en este mo-
mento una ciencia por completo independiente de la filosoffa. y
observamos c6mo induso en proses que no tienen filosofia se va
elaborando una estetica.

Antes de forjarse su metoda propio, la estetica ha seguido el
de otras doctrinas y ha errado a menudo antes de asentarse. Sus
etapas -psicofisica, psicol6gica, de la EinfUhlung, sociologica, de
la Kunstwissenschaft- desembocan en el estudio de 1a ohra
de arte que se presenta a n05otros con toda su realidad estetica.
Hacia el estudio de esta ciencia del aspecto, de esta ciencia con-
creta se orienta el futuro de la estetica. En su analisis de 10
bello, la estetica se apercibe hoy dfa de la impoten:cia metafisica
y tratanl cada vez mas de realizar esta necesidad de 10 concreto.
AI abandonar el metodo introspectivo, 0 sea de la descripci6n en
termin05 psfquicOs e internos de los fen6menos extemos y visi-
bles del arte, la estetica tendeI;a de modo creciente a describir 10
que sucede en el espfritu del) artista cuando crea, y a estudiar
el objetode arte no en sf, sino a traves de 105sujetos en que se
refracta.

Al conduir con nuestra historia de la estetica, seiialamos para-
dojicamente la independencia total de la estefica en tanto que
ciencia con respecto a la historia. La obra de arte, que constituye
uno de los objetos de estudio de la estetica, es todo 10 opuesto
de un hecho hist6rioo. No solamente el arte no se desarrolla
forzosamente al compas de la historia, sino que ademas no eseI
reflejo de 105 acontecimientos hist6ricos y polfticos; con ~



cuencia se halla en oposici6n a ellos. Ya Oscar Wilde 10 seiial6
con toda justeza: "El arte se desarrolla Unicamente por -sf mismo.
No es el simbol0 de ningUn siglo. Los s.iglos son sus simbolos; el
arte no expresa jamas otra cosa aparte de sf dBsmo. Tiene una
vida independiente, igual que el pensamiento. No es necesaria·
mente realista en un siglo realista, ni espiritualista en un siglo
de fe. Lejos de ser la creaci6n de su epoca, se encuentra en ge-
neral en oposici6n a ella, y la Unica historia que traza para nos-
otros es la de su propio progreso."
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